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WIZYTA RADZIEGKICH FILMOWCÓW 


Obok listopada — kwiecień stał się generała Armii Radzieckiej, który w 
już tradycyjnym okresem filmowych ciągu trzydziestu lat przeszedł wraz 
imprez służących poslębianiu przy- z całym krajem i jego armią typową 
jaźni i współpracy kulturalnej pol- drogę budowniczych komunizmu — 
Ssko-radzieckiej; 21 kwietnia przypada od walk na froncie I wojny i w sze- 
rocznica podpisania układu o przy-  regach Rewolucji, do kierowania 
jaźni, współpracy i pomocy wzajem- wielkimi jednostkami, które  roż- 
nej między naszymi narodami. w tym  strzygnęły losy Św. podczas II 
roku dodatkową okazją wymiany wi- wojny. Część pierwsza doprowadza 
zyt filmów stała się 50 rocznica za- generała Szapowałowa do momentu 
łożenia wytwórni. „Mosfilm napaści hitlerowskich Niemiec na 


O dniach 
piszemy 
kwietnia 


filmu polskiego w ZSRR 
osobno. W Warszawie 17 
odbyła się uroczysta pre- 


wiązek Radziecki; część druga 
suje jego losy wojćnne. 
Na premierę przybyli 


opi- 


reżyser JEw- 


miera filmu „Wspomnienia generała"  gienij Karielów w towarzystwie po- 
reż. Jewgienija Kariełowa, Jest to  pularnej radzieckiej aktorki Łarisy 
pierwsza część epickiej  biogi Łużiny oraz wicedyrektor wytwórni 
stworzonej przez twórców postaci,  „Mosfilm” Kirił Sziriajew. 


Łarisa Łużiu 
Woszawie 


Kirił Sziriajew i Jewgienij Kariclow na Dworeu Gdańskim w 


POWODZENIE FILMOWEGO PROGRAMU 
DNI KULTURY POLSKIEJ W ZSRR 


W ramach Dni Kultury Polskiej w premiery zeki w Mo- 
ZSRR zaprezentowała swój trzydzie-  skwie. Kiic Wołgogradzie. Film 
stoletni dorobek polska kinematogra- prezentowali twórcy; reż Sylw 
fin, W Kilkudziesięciu miastach odby- ster Szyszko. aktor Jach 
ły się przeglądy nowych polskich fil-  wiez. Wanda Neuniann-Nowicka. L0- 
mów. wznowiono też wiele dawnych.  lesław Płotnicki i Maciej Góraj oraz 
cieszących się niezmiennie zaintereso przedstawiciele NZK Jerzy Bajdor i 
waniem radzieckich widzów Jerzy Tabor. Projekcje gromadziły 
Kulminacyjny punkt filmowego komplety widzów. ktorzy kwitowali 
programu Dni stanowily uroczyste oklaskami wiele scen. film 
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Pierwszomajowego Święta 
serdecznie pozdrawiamy 
wszystkich Czytelników 

i Współpracowników 
w kraju i za granicą 
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DYPLOM MSZ 
DLA KRZYSZTOFA 
ZANUSSIEGO 


Członek Biura Politycznego KC 
PZPR, minister spraw zagranicznych 
Stefan Olszowski wręczył licznym 


twórcom, artystom i zespołom arty- 
stycznym dyplomy uznania przyzna- 
ne im przez MSZ za wybitne zasługi 
w propagowaniu kultury polskiej za 


granicą w 1973 r. Wśród wyróżnio- 
nych znalazł się twórca „Struktury 
kryształu”, „Życia rodzinne i 
„tłuminacji cżyser Krzysztof Za- 
nussi 


SPOTKANIE W KLUBIE 
KRYTYKI FILMOWEJ 


Wiceminister kultury i sztuki Mie- 
czysław Wojtczak spotkał się w War- 


szawie z członkami Klubu Krytyki 
Filmowej Stowarzyszenia  Dziennika- 
rzy Polskich. Tematem spotkania by- 


ły sprawy aktualne i 
rozwoju polskiej 


pespektywy 
kinematografii 


SU 
BORÓWCZYK 

ZAGZYNA ZDJĘGIA 

DO „DZIEJÓW GRZECHU” 


W. Zespole or” Wale- 
rian film „Dzie 

wedlug powieści Stefana 
Będzie to pierwszy od 
film Borówczyka zrealizowany 
jak wiadomo — ten wybit- 
a filmów animowanych od 
cował we Francji. Starsi ki 


ilmowym —,, 
Borowczyk. realizuj 


je grzecnu” 
Żeromskiego. 
1958 r. 


nomani pamiętają znakomite wielo 
krotnie nagradzane filmy  krótko- 
metrażowe Waleriana Borowczyka i 


ana Lenicy — „Był sobie raz”, „Na- 


grodzone uczucia”, „Dom”, Potem 
drogi obu twórców rozeszły się. Fil- 
„Szkola”, „Astronauci”, „Kon- 

1 państwa Kabal”, „Odrodzenie”. 


wy aniołów”, „Słownik Joachi- 
„Rozalia”, „Teatr państwa Ki 
— Borowczyk wpisał się na listę 
czołowych twórców krótkiego metr; 
żu w Europie. W ostatnich latach 
zrealizował f oto — 
wyspa. miło che" na moty- 
Słowackiego. 


wach __„Mazepy' Auto- 
rem zdjęć do „Dziejów grzechu” je: 
Samosiuk. scenografię pro- 

Teresa Barska, kostiumy — 
produkcją kierują He- 

1 Lechoslaw Szuten- 


Listy do redakcji 


CIĄGLE HELGAT" 


W związku z notatką ob. F. Antho- 
wiaka z Bielska-Białej w sprawie fil- 
mu pt, „Helga” Dyrekcja Wojewódz- 
kiego Zarządu Kin w Katowicach in- 
formuje, że film ten zaplanowano na 
ekran kina „Rialto” w Bielsku w 
dniach 13 — 25 kwietnia br. Równo- 
cześnie nadmieniamy, że ostre sło- 
wa, które padły pod adresem Działu 
Rozpowszechniania WZK nie mają 
uzasadnienia. Wojewódzki Zarząd Kin 
wprowadzając film pt. „Helga” na 
ekrany kin naszego województwa kie- 
rował się względami obiektywnymi — 
brakiem dostatecznej ilości kopii fil- 
mowych. Nadmieniamy, że Centrala 
Wynajmu Filmów posiada do dyspo- 
zycji tylko jedną kopię filmową, a 
premierowych kin w naszym woje- 
wództwie jest 20. W tej sytuacji Dy- 
rekcja nie jest w stanie zadowolić 

zystkich widzów całego wojewódz- 
twa w jednym czasie, 


WITOLD RURKACKI 
Dyrektor WZK 


WAŻNE 
DLA KANDYDATÓW 
DO SZKOŁY FILMOWEJ 


Rektorat Państwowej Wyższej Szko- 
ly. Filmowej Telewizyjnej i Teatralnej 
w Łodzi ogłosił terminy egzaminów i 


warunki dopuszczenia do nich kan- 
dydatów na wydziały: reżyserii fil 
mowej | telewizyjnej, operatorski 1 
realizacji telewizyjnej, aktorski oraz 
na wyższe studium zawodowe orga- 
nizacji produkcji filmowej i telewi- 
zyinej. 

Termin składunia podań 1 doku- 


mentów mija 31 maja 1974 r. Egzami- 
ny na wydziały reżyserski i operator- 
ski są trzyelapowe | składają się z 
egzaminu eliminacyjnego (prace, te 
sty, sprawdziany i ćwiczenia, Ocen 
dorobku. artystycznego kandydata) 
oraz końcowega egzaminu konkurso- 
Wego. Kandydaci na wydział reż; 
ski winni 


ne studia wyższe i własny  dorobef 
artystyczny: na wydział operatorski 
szkołę średnią 1 własny dorobek 


rtystyczny. Granica wieku 
dydatów wynosi 27 lat. Kandydaci na 
wydział aktorski muszą mieć świa- 
dectwo dojrzałości; wiek — do 22 lat 
(kobiety) i 23 (mężczyźni), Na 
dium organizacji produkcji przyjmo- 
wani są absolwenci studiów wyższych 


dla kan- 


(ewentualnie przygotowujący się do 
egzaminu dyplomowego); pożądane 
kierunki — ekonomiczny lub praw- 


niczy. Wiek — do 27 lat. Tegoroczni 
maturzyści składają podanie prz 
Szkolne Komisje Rekrutacyjne, matu- 
rzyści z lat ubiegłych i absolwen- 
el wyższych uczelni —  bezpośred- 
nio do Sekretariatu Toku Studiów 
PWSFTViT, ul. Targowa 61/63, 90-323 
Lódź. 


czegółowych 


informacji _ udziela 
jekretariat PWSFTViT (tel. 6390-44, w 
godz. 15). Przy dziekanatach wy- 
działów czynne punkty informa- 
cyjne i 

będą się przypu 
a'29 czerwca (na studium organizacji 
produkcji — 1-6 lipca) 


MOŻNA JESZCZE OTRZYMAĆ 
SPIS TREŚCI 


rocznika 
tym 


Filmu” 1973. Wyślemy go 
dd Czytelników. którzy na- 
redakcji (ul. Puławska 61, 
rszawa) Kartę pocztową z 
dokładnym własnym adi kodem 

oma słowami: ..Spi 8 


Na okładce: 


EWA 


odtw. 
filmie 


LEMAŃSKA 
rczyni roli 
„Janosik”. 


Maryny w 


Fot. R. Sumik 


ma it IL j 


wę mae 


„„dzieje proletariatu jako integralna część dziejów narodu... 


ZBIGNIEW KLACZYŃSKI 


TEMAT 


d pierwszej 
licznej 
Szczęsnego, 
tera „Celulozy” — 
„Pod gwiazdą fry- 


pub- 
prezentacji 
boha- 


gijską” Jerzego 

Kawalerowicza, po 
Jasia z „Perły w koronie” Kazi- 
mierza Kutza upłynęło bez mała 
20 lat, w czasie których klasa 
robotnicza niewiele znalazła swo- 
ich portretów w polskim kinie. 
Właściwie dodać by jeszcze na- 
leżało „Czarne skrzydła” Ewy i 
Czesława Petelskich — nie jedy- 
ny oczywiście film o ludziach ze 
środowisk robotniczych, choć led- 
wie trzeci, który bez wahania u- 
tożsamiamy z tematem: klasa ro- 
botnicza. 

I w tym miejscu zaczyna się 
problem. Nie wszystkie bowiem 
filmy o robotnikach skłonni je- 
steśmy w ten sposób kwalifiko- 
wać. Lecz gdzie właściwie prze- 
biega granica pomiędzy filmem, 
którego akcja rozgrywa się w 
środowisku robotniczym jak np. 
„Nafta”, a filmem o robotniczej 
społeczności, a więc o klasie? 
Granicy tej nie sposób szukać w 
kategoriach zawodowych: dobry 
i ciekawy film „Znaki na drodze” 


reż. Andrzeja Piotrowskiego jest 
przekonywającym _ przykładem 
utworu, który przedstawiając lu- 
dzi należących do klasy robotni 
czej, mianowicie kierowców, nie 
zawiera przesłanek  wychodzą- 
cych poza krąg specyficznych 
środowiskowo-lokalnych spraw. 
Nie zaradziły temu elementy os- 
trej, krytycznej publicystyki. Na 
odwrót, materię dramatu zawę- 
ziła i spłyciła w pewien sposób 
fascynacja techniką nadużyć, z 
jakimi walczy bohater w pewnej 
transportowej bazie. Wydaje się, 
że te koronkowe spekulacje na 
motywach biurokratycznych 
przepisów skutecznie wygasiły 
zainteresowanie publiczności fil- 
mem. 

Obok interesującego nas pro- 
blemu specyfiki tematu: klasa 
robotnicza — pojawia się więc 
problem _ drugi,  równorzędnie 
ważny, mianowicie warunków, 
w których utwór nawiązuje dia- 
log z możliwie najliczniejszą wi 
downią. Spróbujmy w przypadku 
pierwszym oprzeć się na najpros- 
tszych sugestiach pojęcia klasy. 
Narzuca ono — po pierwsze — 
domniemanie, że ukazani bohate- 
rowie, czy też indywidualny bo- 
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hater, będą wyrazicielami treści 
reprezentatywnych dla ogółu ro: 
botników, traktowanych jako si 
ła społeczna o określonej histo- 
rycznie roli oraz właściwych so- 
bie aspiracjach i tradycjach. W 
przypadku drugim idzie o spra- 
wy bardzo trudne do precyzyjne- 
go i lakonicznego zarazem sfor- 
mułowania. Wyręczmy się pyta- 
niem: w jakim ujęciu temat ta- 
ki najszerzej przylegać będzie do 
zainteresowań i emocji współ- 
czesnego społeczeństwa. Brzmi to 
cokolwiek mgliście, ale uważ- 
niejsze spojrzenie na cytowane 
wyżej utwory wykazuje w tym 
względzie interesujące i zna- 
mienne różnice. 


auważmy bowiem, że 

jeżeli tę przybliżoną 

definicję tematu tra- 

ktować jako zespół 

stałych | komponen- 

tów — to konkretne 

jego ujęcia znacznie 
odbiegają od siebie, zaś różnic 
tych nie da się w całości spro- 
wadzić do zagadnień stylistycz- 
nych. Zaryzykowałbym np. 
twierdzenie, że „Czarne skrzydła” 
są filmem  konsekwentniejszym 
stylistycznie, perfekcyjniej mode- 
lowanym ni „Celuloza” — „Pod 
gwiazdą frygijską”. A jednak to 
właśnie ów drugi film jeszcze 
żyje, zaś pierwszy urodził się już 
pozbawiony siły oddziaływania. 
I nie ma w tym winy Petelskich. 
Film przejął po prostu. ograni: 
czenia literatury, czy też może 
światopoglądu jej autora, Kade- 
na-Bandrowskiego, który malu- 
jąc Zagłębie z lat dwudziestych, 
przedstawił je z punktu widze- 


„Perła w koronie” reż, Kazimierza Kutza 


nia outsidera, wstrząśniętego nę- 
dzą robotników i łupiestwem ob- 
cych posiadaczy. Proletariat w 
widzeniu Kadena-Bandrowskiego 
jest bierną masą, wyzyskiwaną 
i oszukiwaną, której potężne ele- 
mentarne siły ujawniają się je- 
dynie w eksplozjach. Także bo- 
hater powieści wywodzi się z 
XIX-wiecznej jeszcze konwencji 
prometejskiego i inteligenckiego 
bohatera-ofiarnika, którego — 
jak pisał Jan Strzelecki w stu- 
dium o prozie Lucjana Rudnic- 
kiego*) — fatum społecznego 
bowiązku odrywa od uroków ży- 
cia i każe szukać spokoju serca 
w ascezie rewolucyjnego wyrze- 
czenia. Ale mniejsza o to. Nie 
idzie w końcu o genezę powieś- 
ci. Dużo ważniejsze są następ- 
stwa przejęcia jej struktur przez 
film. Swoisty chłód „Czarnych 
skrzydeł" wynika z braku boha- 
tera lub sprawy, z którą mógłby 
się utożsamiać współczesny widz, 
samo zaś oskarżenie kapitalisty- 
cznego systemu jest już dziś 
stwierdzeniem nazbyt oczywis- 
tym, aby kogokolwiek bulwerso- 
wało, a ponadto sprawą dawno 
osądzoną przez historię. 


czywiście, także 
„Celuloza” pokazu- 
je wydarzenia głę- 
boko odsunięte w 
przeszłoś: Znaj- 
dują one jednak 
pewien aktualny 
rym w losach wielu milionów 
współczesnych Polaków. Nie jest 


bowiem przypadkiem, że jednym 
z najczęstszych motywów w fil- 
mach o robotnikach jest wras- 
tanie w to środowisko przybysza 
ze wsi. Szczęsny jest niewątpli- 
wie protoplastą tych filmowych 
postaci, które jednak bez reszty 
poruszają się dziś na obszarze 
dość wąskich obyczajowych ob- 
serwacji, nie sięgając nigdy po- 
ziomu historycznego uogólnienia, 
Losy Szczęsnego z  „Celulozy” 
natomiast to nie tylko dzieje gło- 


dowej chłopskiej odysei, lecz 
przede wszystkim rewolucyjnej 
edukacji. Dopiero _ przemiany 


świadomości awansują Szczęsne- 
go do roli członka i wyraziciela 
klasy — bojownika o prawa pro- 
letariatu. 

„Celuloza” — „Pod gwiazdą 
frygijską" Kawalerowicza i Ne- 
werlego pozostaje wciąż jeszcze 
niezrównanym obrazem  formo- 
wania się proletariatu z owej 
ludzkiej fali, którą wychlustywa- 
ły w międzywojniu ku miastom 
biedujące wsie. Jeżeli jednak — 
jak zauważyliśmy wyżej — stan 
świadomości _ przedstawianych 
bohaterów decydował jakby 0 
mniejszej lub większej reprezen- 
tatywności dzieła wobec _intere- 
sującego nas tematu, to interesu- 
jące byłoby odwrócić ową zależ- 
ność. Sztuka bowiem przedstawia 
rzeczywistość jedynie poprzez 
konwencje: te zaś, będąc jakby 
sposobem organizowania naszej 
wiedzy o świecie, same przez 
stanowią dokument określonych 
etapów rozwoju społecznej świa- 
domości. 

„Czarne skrzydła” wyrastając 
z tradycji, którą cytowany już 
Jan Strzelecki nazwał „spojrze- 
niem sympatyka”, pozostają bez- 
radne wobec problemu świado- 
mości proletariackiej. Inaczej 
mają się sprawy z „Celuloz 
która — pozostając przy ustalo- 


„fascynacja egzotyką robotniczych środowi 


nej terminologii — prezentuje 
nam już spojrzenie uczestnika 
rewolucyjnego ruchu. Jest to 
spojrzenie bez porównania głęb- 
sze, choć w całości jeszcze zde- 
terminowane myśleniem katego- 
riami podstawowych, antagoni 
tycznych klasowych konfliktów, 
w którym świadomość społeczne- 
go rozdarcia górowała nad ref- 
leksją o podstawowym przedmio- 
cie owych historycznych podzia- 
łów. 


„Perła w ko- 


(„Sól ziemi 

« traktuję ja- 
ko pierwszą część 
dwuczłonowej całoś- 
ci) pokazała  frag- 


ment dziejów prole- 
tariatu jako integralną i znaczącą 
część jów narodu. W per- 
spektywie tego integralnego 
spojrzenia nie zaciera się bynaj- 
mniej linia klasowego frontu. 
Dramat Śląskich  proletariuszy, 
których na ziemi ich własnymi 
rękami wydartej niemieckim 0- 
kupantom wyzuwa z prawa do 
pracy niemiecki kapitał, demas- 
kuje nie tylko słabość II Rzeczy- 
pospolitej, lecz także wewnętrzne 
spętanie klasowymi racjami sta- 
nu polskiej burżuazji, niezdolnej 
do  udźwignięcia  odpowiedzial- 
ności za los narodu. 

Znaczenie „Perły w koronie”, 
rozważane zazwyczaj w planie 
znakomitych estetycznych jakoś- 
ci filmu polega w moim prześ- 
wiadczeniu głównie na niepow- 
tarzalnej pozycji, jaką zajęło w 
naszej sztuce dzieło po raz pier- 
wszy  krystalizujące elementy. 
nowej świadomości rodzącego się 
socjalistycznego narodu. Nie 
znaczy to, że nie dostrzegam es- 
tetycznej problematyki omawia- 
nych filmów: jest to po prostu 
domena szczegółowych badań 
subtelnych  współze i 
między stylem myślenia, a sty- 
lem samego dzieła. 


Czy pamiętacie — dla przykła- 
du — pejzaż w „Soli ziemi czar- 
nej”? Te wybrzuszenia nagich 
wysypisk, łysą perspektywę hałd 
i bliźniacze ceglane domy osied- 
li? Trudno powiedzieć, że w fil- 
mie Kutza krajobraz ten staje 
się piękny. Ale na pewno jest 
ludzki, zadomowiony i przypró- 
szony jakby sentymentem do ro- 
dzinnych miejsc. Zestawmy z 
nim księżycowy, prezentowany z 
uporczywym akcentem na mart- 
wotę pejzaż odkrywkowej kopal- 
ni w „Złocie” Hasa, gdzie ma- 
szyny-giganty zdają się czyhać 
na ludzkie karzełki. Nie wiem ilu 
górników umie z taką miłoś 
patrzeć na zadymione 
swej ziemi, jak to czyni Kutz. 
Wiem jednak na pewno, że ża- 
den z nich nie dostrzega w słu- 
żącej mu na co dzień technice 
potworów ze science [iction. Jest 
to widzenie typowe raczej dla 
wystraszonego inteligenta, co nie 
przeszkadza, że ten sam film za- 
wiera okruchy niezmiernie bys- 
trych konstatacji na temat robo- 
tników pracujących na wielkich 
budowach. 


łaśnie — okru- 
chy.  Najbar- 
dziej bowiem 


uderzającą ce- 

chą sumy fil- 

mów, które w 

planie  widze- 
nia mają robotniczych bohate- 
rów, jest fragmentaryczność spo- 
strzeżeń dokonywanych _ przy 
tym w kilku kierunkach. Pierw- 
szy z nich, to filmy eksploatują- 
ce wewnętrzne napięcia w roz- 
maitych organizacjach produk- 
cyjnych, ujmowane najczęściej 
w duchu moralizatorskim i pub- 
licystycznym (np. „Człowiek ni 
toi „Katastrofa”, „Miejsce 
dla jednego”, „Znaki na drodze”). 
Kierunek drugi to sprawy wras- 
tania ludzi ze wsi w szeregi 
miejskiego proletariatu (np. „Na- 


Złoto” reż, Wojciecha J. Hasa 


„.Jjragmeniarycznosc spostrzeżeń... 


Mały”). I trzeci kierunek 

ie, to cytowane już „Zło- 

dosyć typowe dla filmów 

wyrosłych z fascynacji swoistą 

otyką Środo- 
jakie skupiaj 


kilka pozycji zna 
cznie, znajdą się I t 
wybitne, lecz żaden z nich nie 
bodaj próby st. 
znego obrazu współczes- 
robotniczej, podobnego 
tym, jakie nam dały filmy hi: 
ryczne. Zanim jednak wytot 
my o to proces polskiemu kinu 
zastanówmy się najpierw, 
ogóle jest możliwa taka 
bcz tej porządkującej per: 
wy, jaką niesie historyczny dys- 
tans wobec przedstawianych w. 


na temat klasy robotniczej, od- 
zwierciedlających jakby rozma 


te stadia pojmowania jej roli, wy- 
łącznie jednak na materiale his- 
torycznym, z drugiej zaś — w 
bezradności kina wobec dynamiki 
przemian współczesnego życia. 
Proletariat zaś, przedmiot i pod- 
miot tych zmian, znajduje się w 


centrum 


społecznych  przeobra- 
żeń. 


apewne, jest to diag- 

noza na dziś i jak 

każda _ konstrukcja 

krytyczna oparta 

jest na materiale fa- 

któw zastanych, któ- 

rych aktualną wy- 

mowę mioże już jutro skorygować 

rozwój sztuki filmowej. Można 

jednak już teraz spróbować 

wskazać na niektóre problemy, 

jakie rozwiązać będzie musiało 

kino na drodze ku syntezie no- 

wego typu. Sądzę, że zrodzi się 

ona kiedyś z artystycznego opra- 

cowania zjawisk zupełnie no- 

wych, takich jak relacje władzy 

w państwie zwycięskiego prole- 

tariatu i ze starej humanistycz- 

nej tradycji, która w  ethosie 

proletariackiej kultury dostrzec 
umiała przyszłość. 

Związany z organicznie roz- 

członkowanym procesem produ- 

kcji, robotnik przemysłowy no- 


woczesny -— pisał w latach trzy- 
dziestych Stefan Czarnowski, 
znakomity badacz kultury — 


czuje się nie samoistnym, w so- 
bie zamkniętym twórcą, lecz 
współtwórcą, czynnym ogniwem 


„Nafta” reż. Stanisława Lenartowicza 


w maszynowo-ludzkim procesie 
przekształcania materii i społecz- 
ności ludzkiej. Jest innym czło- 


wiekiem, człowiekiem dążącym, 
walczącym, twarzą _ zwróco- 
nym ku przyszłości, która 


nie przedstawia się jako raj 
odpoczynku, ucieczki od świa- 
ta, ale jako świat wytężo- 
nego, nigdy nie przerywającego 
się twórczego wysiłku. W dąże- 
niu swym do klasowej zwartości 
i do wyzwolenia w warunkach 
kapitalistycznej produkcji, na 
pierwszy rzut oka najmniej po- 
myślnych, zaczął on już wytwa- 
rzać swoistą kulturę, przeciwsta- 
wiając się bezwzględnie kulturze 
drobnomieszczańskiej i burżua- 
zyjnej (...) O ile świat nie cofnie 
się w rozwoju, o ile obecne kry- 
zysowe pod względem gospodar- 
czym, politycznym i socjalnym, 
czasy nie pociągną regresji wa- 
runków twórczości, kultura ta 
może stać się kulturą najbliższej 
przyszłości. 

Dziś słowa te brzmią jak zobo- 
wiązujące przesłanie. 


ZBIGNIEW KLACZYŃSKI 


*) Jan 


Strzelecki, 
PIW, 1960 


„Kontrontacje”, 


mUMZGMIAG _ 


Rebusy 
historyczne 


eby wyróżnić najnowszy film Jana Łomnickiego, nie trze- 
ba ani specjalnie dobrej woli, ani szczególnie dużej po- 
mysłowości. Argumenty „na tak” narzucają się po prostu 
same — pasjonujący temat, dobre aktorstwo, sprawna 
realizacja. Kiedy jednak po kilkudniowej projekcji ogląda 
się film na sali świecącej pustkami, nie sposób się oprzeć 
refleksji, że reżyser poniósł porażkę. I w końcu nie jest to pierwszy 
wypadek tego typu. Popularnością wśród widzów nie cieszyła się 
„Ciemna rzeka”, sukcesu kasowego nie odniósł film Kluby „Słońce 
wschodzi raz na dzień”. Jest tak, jakby widzowie nie mieli ochoty 
oglądać dzieł na temat „polskiej rewolucji”. A skądinąd, abstrak- 
cyjnie rzecz biorąc, jest to sprawa, która winna się cieszyć jak naj- 
większym zainteresowaniem. Dlaczego więc sale projekcyjne są 
puste? Dlaczego filmy dobre, uczciwe, mówiące o problemach naj- 
ważniejszych dla każdego — nie poruszają właściwie nikogo? 

Kiedy ogląda się film Łomnickiego i przy tej okazji przypomina 
sobie inne utwory poświęcone temu samemu tematowi, trudno się 
oprzeć wrażeniu, że polska kinematografia stworzyła wręcz idealną 
formułę, by temat żywy, który każdego dotyczy osobiście, zmienić 
w coś całkowicie martwego, co nie porusza nikogo. Na czym to 
polega? Myślę, że na nadmiernym obiektywizmie. Jest w filmach 
tego typu jakieś fałszywe, aptekarskie dążenie, by wszystko równo 
wymierzyć, wyważyć i tak podać widzowi, żeby czasem reżysera 
nie posądził o jakąkolwiek stronniczość. Ostatecznie rzecz sprowa- 
dza się do wniosku, że konflikty miały charakter dramatyczny, 
a wszystko rozstrzygnęła z czasem historia. Tylko że każdy widz 
wie, jakie były wyroki historii i nie musi chodzić do kina, żeby 
się o tym przekonać. 

Oglądając film Łomnickiego miałem wrażenie, że obcuję z czymś 
w rodzaju rebusu, Oto rysunki. Teraz trzeba podłożyć pod nie po- 
jęcia i wyjdzie nam rozwiązanie. Co sugeruje ten rebus? To, że cza- 
sy były skomplikowane, dramatyczne, pełne spięć itd. Jest tu jesz- 
cze zwykła w filmach tego typu pochwała łagodności, tolerancji 
i dobrej woli zrozumienia strony przeciwnej. I cóż stąd wynika? 
Tyle tylko, co każdy stwierdza, obserwując po latach własne życie, 
a wszyscy stwierdzamy, że każdą sprawę można było rozegrać le- 
piej, rozsądniej i prościej. Otóż nasze filmy o pierwszych latach 
powojennych mają właśnie tę urojoną mądrość czterdziestolatka, 
który z wiedzą, co stało się później, spogląda na swoje dwudziesto- 
letnie czyny, ambicje i zamierzenia i stwierdza, że mógł inaczej uło- 
żyć sobie życie. Nie dostrzega jednak, że to życie ułożone na nowo 
wedle późniejszych doświadczeń byłoby zwykłym falsyfikatem, ja- 
kąś w gruncie rzeczy odpychającą realizacją abstrakcyjnych for- 
mułek. 

Powie ktoś, że powyższe wywody są nie na miejscu, bo film Łom- 
nickiego niczego nie rozstrzyga. Nie tylko w sferze problemów, 
lecz także w warstwie fabularnej. Ostatecznie nie możemy mieć na- 
wet pewności, czy jednego z bohaterów zastrzelą jego koledzy 
z NSZ, czy też nie. Odpowiem, że w gruncie rzeczy wolałbym, żeby 
utwór kończył się w sposób całkowicie jasny. Karetka zostaje 
ostrzelana i spalona, wszyscy bohaterowie giną. W takiej sytuacji 
mielibyśmy przynajmniej film sensacyjno-melodramatyczny. Z jed- 
nej strony cieszylibyśmy się, że los zrobił w konia odrażających 
osobników z NSZ, z drugiej — rozczulilibyśmy się nad uroczą Ja- 
dwigą Jankowską-Cieślak, że za jednym zamachem straciła obu 
kochanków. A tak mamy do czynienia z rebusem, którego autor nie 
wymalował ostatniego rysunku i pozostawił nam różne możliwości. 
Niby jest rebus, niby jest rozwiązanie, hasło jest dokładnie spre- 
cyzowane, a zostawiono nam wolną rękę, jak ma brzmieć ostatnie 
słowo. 


Oglądając „Nagrody i odznaczenia” ma się wrażenie, że co jak co, 
ale wybrano tu najgorszego z możliwych bohaterów. Można stawać 
na głowie, żeby z granego przez Macieja Rayzachera porucznika 
uczynić postać żywą, a i tak zawsze to będzie papierowa sylwetka, 
Po prostu ten chłopiec, choćby najbardziej sympatyczny, nie nadaje 
się na bohatera tamtych czasów. Role główne na ówczesnej scenie 
grali zupelnie inni ludzie. I tacy się pojawiają w filmie Łomnickie- 
go. Jest więc kapitan NSZ-owiec, który każe rozstrzelać człowieka 
wypierającego się swojej ideologii i puścić wolno innego, który ma 
dość odwagi, by trzymać się swoich zasad. Jest sekretarz PPR — 
notabene doskonały epizod Tadeusza Łomnickiego — który widząc, 
że jego argumenty nie przekonywają, po prostu zaczyna krzyczeć 
i straszyć. Patrząc na te epizody chętnie zobaczyłbym dwa różne 
filmy. Pierwszy, który mówi o tym, jak dochodzi do tego, że oficer 
NSZ w imię jakiejś ogólniejszej sympatii wypuszcza na wolność 
komunistę, drugi — opowiadający o tym, jak sekretarz PPR zmu- 
sza do komunizmu kogoś, kto się przeciwko temu opiera rękami 
i nogami. Wyobrażam sobie, że każdy z tych dwóch filmów wzbu- 
dziłby dziesiątki wątpliwości, protestów i oskarżeń. Ale przynaj- 
mniej miałby tę jedną przewagę, że zmusiłby nas do rzeczywistego 
myślenia o naszej histori najnowszej. I trochę skomplikował ten 
wniosek, że historia rzeczywiście przyznala komuś rację, wniosek 
skądinąd tak jasny, że możemy już nie chodzić do kina na filmy, 
które nam go wprost podsuwają. 


JERZY NIECIKOWSKI 


Wytwórni « Filmów 
Dokumentalnych po- 

wstaje pełnometra- 

żowy film dokumen- 

talny „Podróż w 
dziestolecie”. Opowiada o 
nim reżyser Roma: Wionczek: 


— Postanowiłem prześledzić 
trzydziestoletnią drogę nasze- 
go społeczeństwa opowiadając 
o nierzadko trudnych i skomp- 
likowanych losach współtwór- 
ców tych przemian. Kilkunas- 
tu bohaterów —  przewodni- 
ków po trzydziestoleciu — po 
szukiwałem na terenie całej 
Polski. Są wśród nich bracia 
Bugdołowie, którzy na we 
wanie Pstrowskiego pierwsi 
stanęli do wyścigu pracy; żoł- 
nierz 2 Armii WP, który po 
zwycięstwie osiadł w Bogatyni 
i teraz pracuje jako palacz w 
elektrowni „Turów”; pierwszy 
prezydent miasta ' Szczecina 
Piotr Zaremba; aktor i reży- 
ser Adam Hanuszkiewicz 
kretarz POP płockiej , 
budowy; rolnik z Wielkopols- 
ki; naczelny architekt Warsza- 
wy; dyrektor Fabryki Samo- 
chodów _ Małolitrażowych w 
Bielsku-Tychach; ludzie kie- 
rujący budowami huty Kato- 
wice i Portu Północnego. 


Z tego krzyżowania ich lo- 

sów i problemów, którymi ży- 

li i żyją obecni 

mozaika polskich 

dę też cytować ze 

torycznych opinie obcokrajow- 

ców o Polakach — od kroni- 

ki Gala Anonima i zapisków 

posła weneckiego z XVI w. — 
śledzić jak zmienia się, zwła- 


szcza w ostatnim wis”rsie. nasz 
narodowy charakter. W ybiegnę 
leż w przyszłość, gdy naczelny 
architekt Warszawy będzie 


cznego kształtu stoli- 
cy w roku 1990. Ale główny 
trakt stanowić będzie dzień 
dzisiejszy naszego kraju, jego 
miejsce w Europie i w Świecie, 
poszukiwanie odpowiedzi na 
pytanie, czy nasze społec: 
two jest nowoczesne. 

Zdaję sobie sprawę, że film 
„rocznicowy” to wielka odpo- 
wiedzialność i trudne zadanie 
artystyczne. Przede wszystkim 
muszę pamiętać o tym, żeby 
procesy technologiczne i urba- 
nizacyjne nie przesłoniły tego 
co najważniejsze, tego co naj- 
bardziej chwyta za serce — 
obrazu człowieka. 

Posługuję się wypróbi 
przed laty w „Granicy 
mułą eseju, łączącą obiektyw- 
ny i subiektywny punkt wi 
dzenia, fakty, poezję i publ 
cystykę. Pierwsze zdjęcia krę- 
ciliśmy w lecie ubiegłego roku. 
Ekipy operatorów Witolda 
Adamka i Zbigniewa Skoczka 
przejechały już po Polsce po- 
nad 7 tys. km, prawie tyle sa- 
mo przeleciał samolotem Ja- 
nusz Kreczmański, robiący dla 
nas zdjęcia lotnicze.  Korzys- 
tam też z archiwum WFD. W 
przerwach wraz z montażyst- 
ką, Agnieszką  Bojanowską, 
opracowujemy ten ogromny 
materiał. W maju czeka nas 
ostatnia część zdjęć. Przed lip- 
cowym jubileuszem na. 
„Bodróż w _ Trzydziestolecie 
powinna być gotowa. (BZ) 


Zdjęcia: 
JERZY SNOCH 


„„motyw: polskość, muzyka Chopina... 


Piotr Paleczny w Żelazowej Woli 


Mozaika losów 


„„motyw: rewolucja przemysłowa... Wywiad ź dyrektorem budowy Portu Północnego Jerzym Stachurskim 


„motyw: przyszłość... „.motyw: praca... 
"Tak porozumiewają się świeżo upieczeni rodzice w klinice położniczej w Tychach / Górnik Bernard Buydol, jeden z bohaterów lat odbudowy 


Recenzje 


„FRONT WYZWOLENIA”. Scenariusz | reżyseria: Maciej Sieński, Wytwórnia 


Filmowa „Czolówka”, 1973, 


to nowy pełnometra- 

żowy film dokumen- 

talny Macieja Sień- 

skiego „Front wyz- 

wolenia Nazywa 

się tego rodzaju fil- 
my — montażowymi; choć okre- 
ślenie to wysoce nieprecyzyjne, 
przecież ogólnie przyjęte dla 
znakowania realizacji opartych 
o „gotowe materiały”, zdjęcia fo- 
tograficzne, filmowe zapisy, frag- 
menty starych kronik. Więc te 
„gotowe mateiiały” należy zeb- 
rać, posklejać, opatrzyć komen- 
tarzem i tak powstaje dokumen- 
talny film montażowy, którego 
autentyzm w potocznym mnie- 
maniu jest niezaprzeczalny, a o- 
biektywizm prawdy historycznej 
potwierdza istota tworzywa. Nie- 
prawda. Bo właśnie w gotowych 
materiałach można lepić jak w 
glinie ideę i tezę powstającego 
filmu, gotowe materiały poddają 
się bez reszty koncepcjom histo- 
riozoficznym i artystycznym re- 
żysera. Rzecz paradoksalna — 
wybitne filmy antyfaszystowskie, 
jak szwedzki „Mein Kampf" Er- 


winą Leisera, zachodnioniemiec- 
ki „Życie Adolfa Hitlera” Paula 
Rothy czy radziecki „Zwyczajny 
faszyzm” Michaiła Romma pow- 
stawały głównie na podstawie 
materiałów realizowanych na u- 
żytek propagandy hitlerowskiej. 
W polskiej praktyce dokumental- 
nej przykładów aż nadto, by je 
tu wymienić, że przypomnę tyl- 
ko nazwiska Jerzego Bossaka i 
Wacława Kaźmierczaka, Romana 
Wionczka, Ludwika  Perskiego 
czy Wincentego Ronisza; tych 
twórców, którzy nieprecyzyjne- 
mu określeniu „film montażowy” 
nadali wymiar odrębnego gatun- 
ku filmowej publicystyki i wła- 
śnie — filmowej twórczości, tak 
samo jak każda inna — nazna- 
czonej piętnem indywidualizmu. 

Zapytajmy wprost: na czym 
polega twórczość  Sieńskiego? 
Przypomnę trzy — spośród wie- 
lu — tytuły jego filmów: „Spoj- 
rzenie na wrzesień”, „Pro me- 


moria” i teraz właśnie „Front 
wyzwolenia”. 

w wywiadzie udzielonym 
przedstawicielowi tygodnika 


„Film” (nr 34/1973) reżyser po- 
wiedział m.in. o filmie „Front 
wyzwolenia”: 

Filmy dotyczące okresu 1943— 
45 robiono u nas przede wszyst- 
kim pod kątem udziału polskiego 
w końcowej fazie wojny. Pow- 
stawały filmy o 1 Armii i jej 
szlaku bojowym, o udziale Pola- 
ków w przełamaniu Wału Po- 
morskiego, zdobyciu Kołobrzegu 
i Berlina, o początkach ludowego 
Wojska Polskiego i jego 'współ- 
twórcach. Były to filmy dla nas 
niezwykle ważne, ale ich histo- 
ryczna perspektywa była szcze- 
gólna: nasze wojsko, nasz wysi- 
lek zbrojny był sprawą najważ- 
niejszą. W 1945 roku dysponowa- 
liśmy 98 tysiącami żołnierzy w 1 
Armii, od stycznia — 56 ty: 
cami w 2 Armii i niewielką licz- 
bą innych oddziałów — razem 
około 200 tysiącami ludzi walczą- 
cych u boku Armii Radzieckiej 
przeciw Niemcom. To było ogro- 
mnie dużo, zdumiewająco dużo, 
jak na kraj tak zniszczony i wy- 
czerpany wojną. Trzeba jednak 
pamiętać, że od lata 1944 do wio- 
sny 1945 roku na froncie przebie- 
gającym przez Polskę walczyło, 3,5 
do 4 milionów żołnierzy radziec- 
kich. Straciliśmy dwadzieścia 
kilka tysięcy, a Armia Radziecka 
około 600 tysięcy żołnierzy zabi- 
tych w tej kampanii. Potrzebny 
jest więc film, który w nowej 
perspektywie ukaże całość ope- 
racji, w wyniku których Polska 
została wyzwolona spod okupa- 
cji hitlerowskiej, a na tym tle — 
nasz udział. 

A więc to tak. Sieński jak gdy- 
by obserwował wszystko, co się 
w polskim kinie dzieje w obrę- 
bie jakiegoś tematu, a kiedy te- 
mat już zostanie wyczerpany, 
pewne koncepcje ugruntowane, a 
filmowa mitologia uzyska rangę 
bezdyskusyjnej prawdy  history- 
cznej — wtedy dopiero Sieński 
zabiera głos, z innych zupełnie 


pozycji. I tak np. legenda wrz 
Śnia przekazała potomnym wid- 
mo totalnej klęski, a jako war- 
tość jedyną bodajże przykłady 
szalonego bohaterstwa żołnierzy. 
Sieński dojrzał w tej legendzie 
elementy propagandy Goebbelsa, 
który pokonanego przeciwnika 
starał się objawić światu jako 
wroga zacofanego i fanatycznego. 
Legenda września przekazała po- 
tomnym obraz 1939 roku sprowa- 
dzony do kilku obiegowych ha- 
sel: kampania — klęska — zdra- 
da. Sieński podjął się rozbicia 
zastarzałych stereotypów poprzez 
próbę zbilansowania problemu w 
różnych aspektach —  politycz- 
nych, militarnych i narodowych. 
Wojna Polaków była wojną na- 
rodową, wojna ta była konfron- 
tacją strategii niemieckiej ze 
strategią ogólnie w owych cza- 
sach obowiązującą, wojna ta — 
ze strony polskiej — była prowa- 
dzona z poświęceniem, ale też i z 
myślą strategiczną i — z talen- 
tem. A klęska —- nieunikniona, 
wynikająca z prostej kalkulacji 
sił i środków. Motyw owej kal- 
kulacji powróci jako jeden z pod- 
stawowych również w tym ostat- 


nim filmie — „Front wyzwole- 
ia”. Ale przedtem jeszcze był 
króciutki, pozbawiony komenta- 


rza „Pro memoria”, rzecz poświę- 
cona żołnierzom radzieckim po- 
ległym na terenach polskich. Zno- 
wu obraz inny od tych, które 
zwykło się oglądać na ekranach 
— zwycięski marsz widziany przez 
pryzmat żołnierskiej ofiary.__ 
„Front wyzwolenia”, to znowu 
dzieło o olbrzymiej sile przekony- 
wania. Bogaty materiał faktogra- 
ficzny i bogaty materiał filmowy 
układają się tu w gęsty, ale wy- 
jątkowo przejrzysty ciąg history- 
cznych wydarzeń, sterowanych 
przez sztaby walczących armii, 
ale też — już w tej fazie wojny 
— zdeterminowany niejako ukła- 
dem sił politycznych i militar- 


nych. Armia Radziecka wkracza- 
ła na ziemie polskie bogata w do- 
świadczenia odwrotów i zwycięs- 
kich rajdów, zahartowana w bo 
jach i doskonale świadoma takty. 
ki nieprzyjaciela. Dysponująca 
przewagą ognia i potencjału ludz- 
kiego. Ale jej marsz na Zachód 
nie był łatwy, bo i nieprzyjaciel 
miał swój bogaty bank doświad- 
czeń, nie był jeszcze zresztą sła- 
by — w połowie 1944 roku. pro- 
dukcja zbrojeniowa osiągnęła w 
Niemczech szczytowy poziom, a 
nieudany zamach na Hitlera u- 
mocnił w pewnym sensie jego po- 
zycję, w każdym razie stał się 
znakomitą okazją do „pogłębiania 
morale armii i narodu” przez SS 
i gestapo. Robiły więc karierę 
koncepcje wojny totalnej, pospo- 
litego ruszenia, miast-twierdz i 
pasów umocnień. Wszystkie te 


wynalazki miały służyć „świętej 
sprawie” obrony Europy przed 
bolszewizmem. 


Fragment komentarza pierw- 
szej części filmu: 

Obszar Polski był pod wzglę- 
dem strategicznym najważniejszą 
częścią ogromnego frontu radzie- 
cko-niemieckiego, tędy bowiem 
szła najkrótsza droga do serca 
Trzeciej Rzeszy, Berlina. Toteż 
na tym stosunkowo niedużym ob- 
szarze walczyć będzie niebawem 
połowa radzieckich sił lądowych, 
w tym aż pięć armii pancernych 
z sześciu posiadanych przez Ar- 
mię Radziecką oraz główne siły 
lotnictwa. 

O tym, że przez Polskę szła 
najkrótsza droga do Berlina wie- 
dzieli przecież także i Niemcy, a 
więc i opór ich na tych terenach 
był wyjątkowo silny. 

Teraz w filmie następuje pre- 
zentacja sił i koncepcji strategi- 
cznych dla poszczególnych ugru- 
powań Armii Radzieckiej, kon- 
cepcji zmieniających się w trak- 
cie działań — zależnie od sytua- 
cji na froncie i tu, i w innych kra- 
jach. Dalej — podlegają rekon- 
ji filmowej wszystkie naj- 
ważniejsze wydarzenia i procesy, 
każda operacja dla losów wojny 
znacząca — jest we „Froncie w: 
zwolenia” omawiana oddzielnie i 
w kontekście sytuacji ogólnej. W 
filmie Sieńskiego liczą się s 
liczy się strategia, ale także 
czas i przestrzeń: wspomagany 
tabelami i mapami obraz jest — 
warto powtórzyć — wyjątkowo 
przejrzysty, komunikatywny i 
wyczerpujący. I jeszcze jedno — 
przeniknął do „Frontu wyzwole- 
nia” z filmu „Pro memoria” wą- 
tek żołnierskiego trudu i wątek 
żołnierskiej ofiary, nadając wszel- 
kim — z matematyczną dokład- 
nością przeprowadzonym tu kal- 
kulacjom — głęboki humanisty- 
czny sens. 

Posłużmy się znowu fragmen- 
tem komentarza: 

Najpotworniejsza wojna w dzie- 
jach ludzkości dobiegła końca. 
Naród polski wyszedł z niej ran- 
ny, najbardziej ze wszystkich 
państw koalicji  antyhitlerow- 
skiej, Ponad 6 milionów Polaków 
zostało zakatowanych w obozach 
śmierci i pacyfikacjach, zginęło 
na polach wszystkich bitew w Eu- 
ropie. Prawie 2 miliony leżało 
ciężko chorych lub zostało kale- 
kami na całe życie. Straty mate- 
rialne kraju dochodziły połowy 
majątku narodowego. 

Trudno tu doprawdy coś jesz- 
cze dodać od siebie. Sieńskiego 
puenty do historycznych tematów 
filmowych są same w sobie wy- 
starczająco wymowne. 


BOGUMIŁ DROZDOWSKI 


Amerykańska 
psychodrama 


„BILLY JACK”. Reżyseria: T. C. Frank, Wykonawcy: Tom Laughlin, Delores 


Taylor, Julia Webb i inni. USA, 1971. 


obec filmu „Bil- 
ly Jack” można 
się czuć trochę 
bezradnym. cho- 
ciaż jego powo- 
dzenie wśród młodzieży przypo- 
mina fenomen „Znikającego 
punktu”. W tamtym wypadku 
chodziło jednak — jak się zdaje 
— o zauroczenie samochodem, 
przestrzenią i pędem, o naiwną 
ale bliską widowni w wieku po- 
rywów i idealizmu koncepcję nie- 
określonego buntu. Tu sprawa 
nie jest taka prosta. 

„Billy Jack” cieszył się powo- 
dzeniem również na ekranach 
amerykańskich. A przecież jest 
to produkt kina marginalnego, 
niemal amatorskiego. Firmuje go 
korporacja studencka, nazwisko 
reżysera — T.C. Franka — jest 
pseudonimem wykonawcy roli 
tytułowej, Toma Laughlina. Żad- 
nych wielkich gwiazd. Pojęcie 
amatorszczyzny niewiele dziś jed- 
nak znaczy: pod względem tech- 
nicznym film ten nie ustępuje 
obrazom „zawodowym”, a pewną 
chropowatość narracji można 
przecież uznać za przejaw tzw. 
świeżości. W dodatku film ko- 
rzysta z praw komercyjnego me- 
chanizmu powtórek: Billy Jack, 
pół-krwi Indianin, pojawił się na 
ekranie parę lat temu w filmie 
„Straceńcy” i wiadomo już, że 
powróci jeszcze, ponieważ ma 
wierną i dostatecznie liczną pu- 
bliczność. 

W pierwszym filmie chodziło o 
gangi motocyklowe. Te „dzikie 
anioły” obwieszone faszystowski- 
mi emblematami, przemierzające 
z rykiem silników autostrady, 
stanowiły zjawisko specyficznie 
amerykańskie. Billy Jack prze- 
ciwstawiał się kultowi rnocnego 
przywódcy i brutalnym prawom 
obowiązującym w tych grupach, 
Tym razem jest strażnikiem in- 
diańskiego rezerwatu i opieku- 
nem działającej tam eksperymen- 
talnej szkoły. Należy spodziewać 
się, że w następnym filmie znaj- 
dzie się znowu w samym środku 
jakiegoś problemu  nurtującego 
amerykańską młodzież. 

Rola Billy Jacka jest zawsze 
pozytywna; mamy, więc do czy- 
nienia z próbą szlachetnej dydak- 
tyki poprzez postać przemawiają- 
cą do wyobraźni młodzieżowej 
widowni. Jest romantycznym ry- 
cerzem znikąd. Tylko przyjaciele 
wiedzą, że mieszka w niedostęp- 
nej grocie, wśród skał. Otacza go 
atmosfera magii. W czasie in- 
diańskiego obrzędu kąsa go grze- 
chotnik, ale nie wolno tych ran 
opatrywać; w transie wywoła- 
nym działaniem jadu głosi swoje 
pokojowe posłanie. Jest niezwy- 
ciężony — włada świetnie bronią, 
ale wobec kilkunastu przeciwni- 
ków staje bosy, z gołymi rękami 
Opanował bowiem sztukę karate: 
walcząc stopami i dłońmi, z bale- 
tową gracją, którą podkreślają 
zwolnione zdjęcia, powala jedne- 
go za drugim — rosłych męż- 
czyzn. Postać Billy Jacka wyjaś- 
nia do pewnego stopnia powodze- 
nie filmu: dawno już nie było 


obrazu z bohaterem tak bardzo 
odpowiadającym mentalności kil- 
kunastolatków, 

Gorzej z 
skim”, który stanowi moralne 
usprawiedliwienie aktywności 
Billy Jacka. Rezerwatu po prostu 
nie ma na ekranie poza jaki 
indiańskim „Mazowszem”, upra- 
wiającym rytualne tańce. Euro- 
pejczyk nie dostrzega też różnic 
w typie fizycznym: młodzi India- 
nie i ich przeciwnicy są jednako- 
wo smagli i długowłosi, ubrani z 
tą samą malowniczą swobodą, na 
jaką nasza młodzież pozwala so- 
bie w czasie wakacji. Trzeba więc 
przyjąć na słowo honoru, że 
mieszkańcy miasta białych wie- 
dzą, komu nie wolno wejść do 
pewnych sklepów — bo obowią- 
zuje tu niepisany, ale ściśle prze- 
strzegany „apartheid". 

Zamiast rezerwatu mzmy nato- 
miast szkołę, w której przebywa- 
wają także Murzyni i biali. I wła- 
śnie sprawa szkoły jest drugim 
powodem, dla którego w war- 
szawskim kinie „Luna” w godzi 
nach rannych, kiedy powinna od- 
bywać się nauka, salę zapełniają 
widzowie z teczkami pełnymi ze- 
szytów. Bowiem po raz pierwszy 
oglądamy tak sugestywną kon- 
trpropozycję wobec oficjalnego 
systemu edukacji, przeżywające- 
go dziś kryzys na całym świecie. 
W tej szkole młodzież uczy się 
tego, czego sama chce: jednym z 
przedmiotów jest więc wyczyno- 
wa jazda konna. Panują lu „su- 
rowe” reguły: nie wolno używać 
narkotyków, każdy musi praco- 
wać — przy czym przez pracę 
rozumiana jest twórczość: muzy- 
kowanic i malowanie. Wszyscy 
uprawiają medytacje. Jest to 
wszystko razem niezmiernie ma- 
lownicze, ale w pewnym momen- 
cie widz zadaje sobie pytanie, o 
co właściwie chodzi. Medytacje 
kształtują podobno osobowość, 
ale czy to wystarczy do życia w 
społeczeństwie? Kto na tę szkołę 
łoż: Państwo? „Milcząca więk- 
szość”? 

Nas ekranie nikt 
żywi podobnych 


jednak nie 
wątpliwości. 


„problemem indiań-* 


Wobec sceptyków stosuje się psy- 
chodramę. Tak! W całej okaza- 
łości zademonstrowana zostaje tu 
idea awangardowego teatru, po- 
gląd, że „komunikację”, porozu- 
mienie pomiędzy ludźmi uzyskać 
można tylko przez współuczest- 
nictwo w jakimś wspólnym ak- 
cie. Przedstawiciele przeciwnych 
szkole władz miejskich zostają 
zaproszeni do udziału w psycho- 
dramie i otrzymują role nastolat- 
ków tyranizowanych przez rodzi- 
ców. Uczniowie wychodzą ze 
swoimi inscenizacjami na skwe- 
rek miasteczka wierząc, że samo 
gapienie się, nawet drwiący 
śmiech wystarczą, aby wytworzyć 
tajemną więź / porozumienia. 
Chciałoby się wzruszyć ramiona- 
mi, bo na naszym gruncie reali- 
zacja owej idei zakończyła się 
niedawno głośnym procesem 0 
podarte spodnie pewnej pani. Ale 
jest to teatr w działaniu, nie za- 
bawa, traktowany z pełną powa- 
gą jako oręż w walce politycz- 
nej. W filmie przeciwstawia mu 
się tępy gwałt. Nie ma innej al- 
ternatywy. Rasiści posługują się 
strzelbą i skrytobójczym mor- 
dem. Walka o utrzymanie szkoły 
zamienia się w pewnym momen- 
cie w krwawą, westernową roz- 
grywkę. Demagogia? Może — ale 
nie bez powodu padają tu słowa 
przypominające zabójstwa  poli- 
tyczne z okresu nie tak odległe- 
go. Jest to jakiś obraz Ameryki 
lat siedemdziesiątych: gwałt wisi 
w powietrzu, gwałt nie jest ab- 
strakcją, ale konkretnym zagro- 
żeniem. I dlatego wielkie zwycię- 
stwo idei szkoły objawia się w 
akcie porzucenia broni przez Billy 
Jacka, zgody na więzienie i pro- 


ces. „Uczciwy proces” — zapew- 
nia szeryf. 
„Billy Jack” odstręcza naiw- 


nym dydaktyzmem, irytuje infan- 
tylnością proponowanych rozwią- 
zań. Nie sposób jednak skwitować 
go określeniem „film dla szesna- 
stolatków”, zgodnie z przydziałem 
naszej Komisji Wieku. Ten dziw- 
ny _ konglomerat irracjonalizmu, 
polityki, szlachetnych idei i we- 
sternu odbija najbardziej dram: 
tyczne konflikty współczesnej 
Ameryki. Jego tandetna jaskra- 
wość w pierwszej chwili oślepia. 
Ale jest to język tamtej kultury, 
brzmiący tu bardziej czysto niż 
w gładkich produkcjach holly- 
woodzkich. Mimo wszystko warto 
poddać się działaniu tej psycho- 
dramy, ponieważ pozwala zrozu- 
mieć lepiej problemy tak odległe 
od naszej codzienności. 


ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 


W stylu lat dwudziestych 


Uroczysta premiera światowa w 
Nowym Jorku i gigantyczna rekla- 
ma. Wielki film „Wielki Gatsby”. 
Najważniejsze są oczywiście milio- 
ny dolarów. Ale równie ważne fa- 
tałaszki; chodzi przecież o wylanso- 
wanie mody, którą już przed pre- 
mierą ochrzczono mianem „Gatsby 
Look” i która ma narzucić Styl lat 
dwudziestych w stopniu o wiele sil- 
niejszym niż „Bonnie i Clyde”, film 
lansujący modę lat trzydziestych 
Już na dziewięć miesięcy przed roz 
poczęciem zdjęć codzienna gazeta 
„Women's Wear Daily", poświęcona 
przemysłowi  odzieżowemu wysłała 
za zgodą wytwórni „Paramount” Swą 
redaktorkę i fotografa, aby  rozre- 
klamowali modę w stylu owych 2 
tysięcy kostiumów, które dla filmu 
„Wielki  Gatsby* zaprojektowali 
"Theoni Aldredge i Ralph Laren. 

Nie zapomniano także o potra- 
wach i trunkach. Firma Ballantine 
dostarczyła whisky, reklamując je 


afiszami stylizowanymi (na lata 
dwudzieste: oczywisty absurd bo 
właśnie wtedy obowiązywała pro- 
hibiej 

Również i salony — fryzjerskie 
Glemby'ego zapewniają, że każdego 


ze swych klientów mogą uczesać A 
la_Gatsby. 

W tej powodzi reklam niemal zu- 
pełnie zapomniano, że fllm jest a- 
daptacją powieści 'F. Scotta Fitzge- 
ralda, jednego z najwybitniejszych 
pisarzy amerykańskich w latach po 
I wojnie światowej, piewcy „stra- 
conego pokolenia”. Ale kogóż  ob- 
chodzi sztuka? Jeden z producen- 
tów filmu, Frank Yablans oświad- 
czył: „Nawet jeżeli „Wielki G. 
by” okaże się porażką, to i tak zbi- 
jemy fortunę, zanim ' ktokolwiek o 
tym się dowie”. A producent Ro- 


Robert Redford — 


„wielki Gatsby” 


bert Evans zapewniał: „Pobić wszy- 


stkie dotychczasowe rekordy. oto 
nowa forma sztuki w wieku XX". 
Obaj panowie kierują wytwórnią 


Paramount i mogą zapisać na 
konto swych zasług i pomysłowości 
olśniewające sukcesy kasowe ostat- 
nich lat: „Love Story” i „Ojca 
chrzestnego 

Pomysł _sfilmowania _ „Wielkiego 
Gatsby'ego" narodził się przed kil- 
ku laty, gdy Ali McGraw, wówczas 
jeszcze żona Roberta Evansa oświad- 
czyła, że jej marzeniem jest zagrać 
rolę Daisy, kruchej i pięknej mło- 
dej kobiety z wielkiego Świata, w 
której zakochany jest parweniusz 
Gatsby. Evans gotów był zrobić 
wszystko, aby zrealizować to ma- 
rzenie i nakręcić trzecią już z ko- 
lei adaptację powieści Fitzgeralda 
(poprzednie pochodzą z roku 1926 i 
1849). Do pisania scenariusza zaan- 
gażował Trumana Capote, który po- 
zwolił sobie jednak na tyle od- 
stępstw od oryginału, że jego wer- 
sja została odrzucona, chociaż za- 
płacono mu 100 tysięcy dolarów. 
Zwrócono się z propozycją do Gore 
Vidala. Odmówił. Wreszcie scena- 
riusz przygotował w ciągu trzeci 
tygodni Francis Ford Coppola, re- 
żyser „Ojca chrzestnego”. Wytwór- 
nię Paramount kosztowało to 150 
tysięcy dolarów. 

Później zaczęły się debaty kto po- 
winien  reżyserować film. Kolejni 
kandydaci: Arthur Penn, Peter Bo- 
gdanovich i Mike Nichols wyrażali 
zgodę, ale pod jednym warunkiem: 
Ali MacGraw nie znajdzie się w ob- 
sadzie. Podobne kłopoty były z ak- 
torami: zarówno Jack Nicholson jak 
i Warren Beatty zgadzali się objąć 
rolę Gatsby'ego, ale nie życzyli s0- 
bie' jako partnerki Ali McGraw. 


Evans postanowił powierzyć rolę 
Gatsby'ego Steve MeQueenowi. Dzi 
ło się to wówczas, gdy cały Holly- 
wood wiedział już o romansie łą- 
czącym parę aktorów. Prezes „Pa 
ramountu” dowiedział się ostatni — 
i realizacja filmu znów została od- 
łożona. 

Ale wreszcie ustalono obsadę ak- 
torską i _ realizatorską. Gatsby'ego 
gra Robert Redford („Był tu Willie 
Boy"), a Daisy — Mia Farrow. Re- 
żyserię objął Anglik Jack Clayton. 
autor „Miejsca na górze” i „Zjada. 
cza dyń”. Kluczową sekwencją fil- 
mu jest wielkie przyjęcie wydane 
przez Gatsby'ego w pałacu, wiernej 
kopii Małego Trianon. Wśród staty- 
stów tańczących charlestona, opróż- 
niających kielichy z szampanem, a 
późnicj wrzucających je do fontan- 
ny. jest sporo osobistości z dzisiej- 
szego” „wielkiego świata”: matka 
Jackie Onassis i liczni przedsta 
ciele milionerskiej rodziny Vander- 
biltów. Wszyscy oni pojawili się 
znów na nowojorskiej premierze 
filmu, w strojach, jakie nosili ich 
przodkowie. 

Morał tej współczesnej bajki? 
Dość smutny. W roku 1940 w Holly- 
wood umierał Scott Fitzgerald, Po- 
wodem jego śmierci był nie tylko 
Alkohol, ale także cztery lata pracy 
dla hollywoodzkiej fabryki snów. 
która odrzucała mu scenariusz za 
scenariuszem. Ale Fitzgerald praco- 
wał dla Metro—Goldwyn—Mayer. Cóż 
z tego, że dzisiaj prezesi Pa- 
ramountu zapłacili słono za pra- 
wo sfilmowania jego powieści 
wiele zostało z wizji pisarza, bo © 
ksztalcie filmu zadecydowały znowu 
stare, hollywoodzkie wzorce ko- 
sztownej rozrywki. 


Marthe 
Keller 


WOLITERIAŃ: 


Branżowe amerykańskie _ „Variety” 
pisze: „Amarcord” stanowi zapewne je- 
dyny wypadek, kiedy uznany reżyser 
stanął za kamerą ż określoną koncpcją, 
po czym zrealizował film niemal cał" 
kawicie inny. Zamiast ograniczyć się 
do nostalgicznego spojrzenia w  prze- 
szłość, aby odtworzyć szczęśliwą pro- 
stotę życia epoki poprzedzającej me- 
chanizację, maestro uczynił coś _ prze- 
ctwnego. Odwołując się do swych lat 
dziecinnych we włoskiej prowincji (Fel- 
lini urodzi się w Rimini). spojrzał 
wstecz zarówno z gniewem, jak i z Ża- 
lem; jego rekonstrukcja życia we wcze- 
snych latach trzydziestych uwypukla z 
naciskiem  nieprzystosowanie człowieka 
do warunków egzystencji. Produkowa- 
ne niemal przez rok i kosztowne nawet 
jak na dzisiejsze standardy (około 
trzech i pół miiona dolarów), nujnow- 
dzieło Felliniego jest chyba najbar- 
dziej przystępne dla masowej publicz- 
ności od czasów „Słodkiego życia”. Tra- 
ycyjna już rozrzutność twórcy w 
fjowaniu jantazją i poezją została tym 
razem podporządkowana grotesce, ale 
także makabrze i sentymentalizmowi. 
Kompozycję filmu ustanawiają cztery 
pory roku, w ramach których toczy się 
bogate w' drobne wydarzenia Życie 
miasteczka. W sekwencjach  przesyco- 
nych humorem pojawiają się przedsta- 
wiciele różnych grup społecznych — 
uczniowie i_ nauczyciele,  duchowień- 
stwo, arystokracja, miejscowe  „niebie- 
skie ptaki” i „wałkonie” — ulubieni 
„Vitelloni” Felliniego — lokalne piękno- 
i i dziwacy. Obserwatorem wydarzeń 
jest dorastający chłopak Tilia (gra go 
Bruno Zanin). Epizod jesienny kończy 
się przygnębiającą sceną odwiedzin pa- 
cjenta kliniki dla nerwowo chorych 
(Ciccio Ingrassia) u swej rodziny. Kul- 
minacją nastroju smutku jest epizod 
zaślubin pięknej dziewczyny (Magali 
Nodl) i żandarma. W zakończ 
damy śmierć matki Titty: $ 
wencja, która zapowiada dojrzałość bo- 
natera. Sprawozdawca „Variety oba- 
wia się, że brak wielkich nazwisk ak- 
torskich i poetycka narracja może za- 
szkodzić kasowemu sukcesowi filmu na 
konserwatywnym rynku  amerykań- 
skim. Przewiduje natomiast, że w Eu- 
ropie, gdzie nazwisko Felliniego cenio- 
ne jest wyżej niż nazwiska gwiazd ak- 
torskich, „Warner Bros” — światowy 


telewizyjnych  „Pannach z Avi- 
jest dziś jedną” z najpopularniej- 
h aktorek francuskich.  Odmówiła 
ak udziału w kolejnych odcinkach 

rialu, szukając ról bardziej am- 
ych. Zagrała w „Całym życiu” Le- 
ha (o którym piszemy na str. 20), 
wenie występuje w filmie ;,Choż 


KI FELLINI 


lystrybutor filmu — 
okażnych wpływów" 
Recenzent „Le Figaro" pisze: Fellint 
ostępuje jak dokumentalista z roku 
000 — gromadzi gazety codzienne, ma- 
azyny, wysłuchuje zwłerzeń 1 wspom- 
Heń, korzysta z relacji naocznych 
wiadków. Rezultat? Film ironiczny i 
ubtelny, jak niegdyś „Wałkonie”, W 
niarę upływu czasu nawet tragiczne 
oydarzenta tracą ostrość, nabierają ko- 
orytu fołklorystycznego. Tak właśnie 
oygląda w filmie Felliniego przybycie 
lyletatora Włoch do radosnego miasta 
>obroduszna anarchia wojskowej para- 
ly, radość ludowego święta zderzona 
u jest z sylwetką Cezara tego tragicz- 


oczekiwać może 


„Amarcord' 


dząc po peronie" Górarda  Pirdsa: 
jest to historia urzędniczki, która spę- 
dza cztery godziny dziennie w pociągu 
na dojazdach do pracy. Scenariusz po- 
wstał w oparciu o ankietę socjologicz- 
ną i porusza żywotne problemy kobiet 
pracujących 


"nego karnawału. A kiedy nocą wybu- 
cha orgia świateł i ogni sztucznych, 
symbole imperialnej potęgi, ludzie reaż 
gują na to obojętnie, Zgodmie ze swoją 
metodą, Fellini nie cofa się przed ka- 
rykaturą. Większość ról powierzył ak- 
torom. którzy występowali w „Klow- 
nach”, aktorom, którzy w sposób do- 
skonały pokazują tak charakterystycz- 
ną dla Włochów przesadę w gestach i 
słowach. 

„Amarcord” to film wolteriański. Nie 
ma tu jednak wyłącznie sceptycyzmu 
—_ jost bowiem także poezja. Film 
śmieszny, ale zarazem pobudzający wi- 
dzów do refleksji 


„Film* z wizytą u Włodzimierza Konkina 


PAWEŁ KORCZAGIN III 


Ma 22 lata, wygląda na 18; nosi dżins: 
wszyscy telewidzowie w Związku Radzieckim. Włodzimierz Koni 


dawno w sześcioodcinkowym sei 
sycznej powieść 
wiem Korczai 


Po_ sukcesie serialu Konkin zaczął 
występować w stołecznym teatrze im. 
Mossowietu. Wciąż jednak mieszka 
w Saratowie, ma tam przyjaciół, 
dom — i pokaźną płytotekę ze zbio- 
rami pop-muzyki; słuchając jej naj- 
lepiej odpoczywa. 

Jak doszło do tego, że właśnie on 
otrzymał rolę, o której marzyło wie- 
lu młodych radzieckich aktorów? 

— Po zdobyciu dyplomu aktorski. 
90 w Saratowie zacząłem występować 
w Teatrze Młodego Widza w Charko- 
wie — mówi Włodzimierz Konkin. — 
Któregoś dnia otrzymałem wezwanie 
do Wytwórni im. Dowżenki. Stało się 
to niespodziewanie, nie przeczuwałem 
powodu wezwania. Pojechałem więc 
dobrze” ubrany, w krawacie. Oka- 
zało się, że to próbne zdjęcia do „Jak 
hartowała się stal”. Mój wygląd spra- 
wił zapewne, że niemal od razu wy- 
dano werdykt: „Będziesz grał Le- 
szczyńskiego"”. To jedna z drugopla- 
nowych postaci, młody inteligent 


Ale wyrecytowałem jeszcze coś z Ma- 
jakowskiego, na co reżyser powie- 
dział zdecydowanym głosem: „Oto 
nasz Cwietajew”. Z tej drugiej pro- 
-pozycji byłem bardziej zadowolony, 
bo to już większa rola. Po powrocie 
do domu zacząłem przygotowywać 
się do zagrania Cwietajewa. Ale po 
miesiącu raz jeszcze zaproszono mnie 
do wytwórni — tym razem na próbne 
zdjęcia do roli Korezagina. Zdziwio- 
ny byłem zmianami i nie bardzo na- 
wet chciałem zgodzić się na kolejną 
propozycję, bo do Cwietajewa już 
zdążyłem się przyzwyczatć, 

Ale reżyser postawił na swoim. W 
lipcu 1972 roku rozpocząłem zdjęcia 
w kostiumie Pawki Korczagina. To 
był ważny dla mnie dzień 

1 zaczęły się trudności 
ciężkie były zwłaszcza pierwsze ty- 
godnie pracy: okazało się, że nie wy- 
starcza rozumieć o co chodzi. trzeba 
jeszcze umieć to przekazać. Bez prz: 
gotowania znalazlem się o metr od 
kamery i wiedziałem, że jej nie oszu- 
kam. W końcu jednak nastąpił. jakiś 
przełom: kamera mt uwierzyła : 

„Jak hartowała się stał” należy do 


zególnie 


jy i zamszową kurtkę; jego twarz znaja 


zagrał nie- 


lu Nikołaja Maszczenki, opartym na kla- 
Mikołaja Ostrowskiego „Jak hartowała 
waż książka "byla ji 


stal”. Został Pa- 
zy ekranizowana. 


dwa 


książek powszechnie znanych — t to 
stanowi dla aktora dodatkową trud- 
ność. Żeby przeciwstawić się wszyst- 
kim wyobrażeniom czytelników o bo- 
haterze, musiałem stworzyć we włas- 
nej wyobraźni portret Korczagina — 
jakim ja go widziałem. A więc czło- 
wiek mocny, ale bliski współczes- 
nym, zwyczajny, czujący — nie pom- 
nik z brązu. W okresie pracy nad ro- 
lą zżylem się z postacią, wydaje mi 
się, że nie tyle byłem nią, lecz z nią 
Żałowałem też nieraz, że ta wspania- 
la Książka weszła do kanonu lektur 
obowiązkowych, co także zmniejsza 
wrażliwość na jej walory wśród mło- 
dych czytelników. Wiem to, bo sam 
czytalem Ostrowskiego tak jak czyta 
się w szkole: oczami, ale bez praw- 
dziwego rozumienia. Wtedy jeszcze 
nie nawiązał się kontakt pomiędzy 
bohaterem powieści a uczniem Woło- 
diq Konkinem. Dopiero reżyser po- 
móył mi na nowo ją odczytuć, 

Film stał się dla mnie czymś wię- 


tej, niż tylko występem przed kame- 
rą: życiową próbą, po której mogę po- 
wiedzieć, że rozumiem. co znaczy 
praca. Korczayin to osobowość, od 
której można się wiele nauczyć. 
Gram teraz w filmie Andrieja Mi- 
chałkowa-Konczałowskiego _ „Romans 
o zakochanych”. Jest to jakby kon- 
tynuacja tematu postaw młodych lu- 
dzi — tyle ż6 w materiale współczes- 
nym. Gram rolę chłopaka bardzo 
prostolinijnego, czystego; mój boha- 
ter nie może się pogodzić z faktem, 


że jego starszy brat — wzór Ł bo- 
żyszcze — mieszczanieje, staje się 
zwykłym zjadaczem chleba. 

Mogę chyba uwierz, że mam 


szczęście: zagrałem w filmie, który 
oglądają wszyscy, a teraz występuję 
pod kierunkiem reżysera, którego u- 
ważam za wspaniałego artystę. Nic 
to, że nieraz ma wymagania przera- 
stające możliwości aktorów, jak ja 
ie całkiem jeszcze uformowanych 
Za to potrafi stworzyć atmosferę, w 
której dobrze się pracuje. Cięgi za- 
dane jego ręką nie bolą! 


Notowala: ESW 


walowych 


atka Joanna od  tywę uniwersalną 


niejszych 


PRZYPOMINAMY 
NIEKTÓRE FILMY 
TRZYDZIESTOLECIA 
POLSKI LUDOWEJ; 
CYKL ROZPOCZĘLIŚMY 
W NUMERZE 6. 


raziła się w filmie w kobietę 
młodą i piękną. Chodziło o to, by 
miłość łączącą bohaterów pozba- 
wić wszelkich rysów patologicz- 
nych; by uczynić ją uczuciem na 
wskroś ziemskim, nieodpartym i 
potężnym. 

Szalona mniszka i jej egzorcy- 
sta nic nie wiedzą o swej praw- 
dziwej naturze, o miłości, którą 
można znaleźć na dnie wszelkich 
ludzkich poczynań. Nazywają de- 
monami to, co jest wołaniem o 
wartości jednostkowe, a co prze- 
ciwstawia się ideałowi świętości, 


ieczny drama 
wieczeńst 


Pojawienie się 


Aniołów” Jerzego takiego właśnie filmu, w latach 
Kawalerowicza kiedy szczyty sztuki filmowej re- 
przyniosła kine- _ prezentowało filozoficzne kino 
matografii _ pol- Bergmana, miało ogromne zna- 


skiejjedno z pre- czenie. „Matka Joanna od Anio- 


najważ- łów” przyniosła polską wersję 
festi- _ Bergmanowskiej formuły, zaspo- 
nagrodę kajała tęsknoty za filmem wła- 


specjalną jury na festiwalu w snym, który by podjął problema- 


Cannes w 1961 
wcześniej 


Cztery lata  tykę o znaczeniu przekraczają- 
taką samą 


nagrodę cym ograniczenia czasu i prze- 


otrzymał „Kanał” Wajdy. Sukces strzeni. Satysfakcji stąd płynącej 
przyszedł w okresie, gdy zaczynał dała wyraz niemal cała krytyka, z 


się już zmierzch szkoły polskiej. 
Czy „Matka Joanna od Aniołów” 


reguły interpretująca film w ka- 
tegoriach walki tego, co najbar- 


— i w ogóle twórczość Kawalero- dziej ludzkie — z ograniczenia- 
wicza — należała jednak do tej mi dogmatu i doktryny, pętają- 


szkoły? Pozostawała niewątpli- cymi człowieczeństwo. 

wie poza głównym nurtem jej Źródłem inspiracji było opo: 
sporów, nie tykała wielkiego te- _ wiadanie Jarosława Iwaszkiewi. 
matu Polaka. cza, transponujące wątek opęta- 


Była jej wszakże bliska poprzez nia mniszek z Loudun w realia 


krąg akceptowanych wartości,  XVll-wiecznej Polski. Scenarzy- 
postawienie jednostki w centrum ści — Konwicki i Kawalerowicz 
uwagi, podkreślanie tego, co dla  — poczynili dość istotne zmiany, 
człowieka niezbywalne. Szkoła pol- zwłaszcza w rysunku postaci 


ska wybrała perspektywę naro- głównych bohaterów. Starzejąca 


dową, 


Kawalerowicz 


w „Matce się, ułomna Matka Joanna z opo- 


który jest dla Suryna powoła- 
niem, dla Joanny — pokusą wy- 
wyższenia. Znają tylko antyno- 
mię świętości i grzechu. Ona 
przeżywa swój całkowicie świec- 
ki bunt jako opętanie, on osiąga 
samoświadomość własnych uczuć, 
by poprzez zbrodnię, która ma 
kobietę ocalić, skazać się na wie- 
kuiste potępienie. 

Wbrew _ pozorom, klasztornej 
scenerii i kostiumom bohaterów 
„Matka Joanna od Aniołów” to 
nie był film traktujący o proble- 
mach religii; nie było w nim ele- 
mentów polemiki z katolicyzmem 
czy fideizmem, czego próbowali 
się dopatrzyć niektórzy, nieliczni 
zresztą, recenzenci. Kawalerowi. 
cza interesował odwieczny pro- 
blem człowieka wobec zakazu; 
natury ludzkiej wobec dobrowol- 


nie przyjętych i _ narzuconych 
ograniczeń; jednostki wobec 
ogółu. Wybór czasu i miejsca 


akcji oraz historycznego kostiu- 
mu został dokonany tak, by nie- 
ustannie podkreślać jego drugo- 
rzędność, przypadkowość: realia 


Joannie od Aniołów” — perspek- wiadania Iwaszkiewicza przeob- zostały dobrane przede wszyst- 
NIE Zabierając się z Tadeuszem Konwickim do ada- 
ię oczywiście z istniejącą literaturą zestarzał 


na ten tema. Jednym 


cznie i ułomn: 


HISTORII 


je źródeł była histor. 


dycyny sądowej, gdzie sprawę Matki Joanny opi- stawi Ś aż 
PODRAB sana Jaka przypadek ; ; i 
nej. Historyczna Matka Joanna była chora psychi- Nie uznaję dosłownego odtwarzania histori 


jednak nie chciałem pokazy- 


schizofrenii i ciąży urojo: 


wać psychopatki i kaleki, 
budzić lęk czy niesmak widza. Chodziło mi o to, 
aby wizerunek psychiczny zarysować środkami 
estetycznymi w sposób, który by pozwolil na ref- 


me- dzisiaj 


osoby, która mogłaby 


przecież 


pełnie inny film. 


w „Matce Joannie” ani w 

wałem kopiować zabytków, ściśle rekonstruować 
Zamiast kopiować przeszłość, której 

jak 

przy najbardziej nau 


przeszłości 


kim z uwagi na ich wyraz pla- 
styczny bądź symboliczny. 

Film rozgrywa się w pejzażu, 
który recenzenci nazwali „księży- 
cowym”, o nieokreślonej porze 
roku i dnia; „nigdy” i „nigdzie”, 
jeśli chcielibyśmy film lokalizo- 
wać względem określonej rzeczy- 
wistości, a więc zawsze i wszę- 
dzie w znaczeniu metafizycznym, 
„Matka Joanna od Aniołów" jest 
bowiem filmem o odwiecznym 
dramacie człowieczeństwa. 

Z perspektywy lat wyraźnie 
widać, iż „Matka Joanna od 
Aniołów” zajmuje pozycję wy- 
jątkową i odosobnioną, zarówno 
w filmie polskim jak i w twór- 
czości Kawalerowicza. Wbrew 
nadziejom i oczekiwaniom, nie 
zapoczątkowała _uniwersalistycz- 
nego nurtu szkoły polskiej, nie 
nastąpiły po niej żadne inne 
utwory o podobnym charakterze. 
Kawalerowicz zrealizował „Fa- 
raona”, w którym wbrew inten- 
cji twórcy doszła do głosu wido- 
wiskowość i typowe mechanizmy 
rządzące wielkim spektaklem. 
Film polski zaś rozpoczął swą 
beznadziejną kampanię w spra- 
wie małego realizmu, oddając się 
kultywać „kiełków” obyczajowej 
obserwacji. prowincjonalizmów i 
regionalizmów, egółom wypeł- 
niającym tło. 

Można jednak wysunąć hipote- 
zę, że jeśli współczesne kino na- 

yczy szkoły pol- 
to raczej do uniwersali- 
stycznej formuły Kawalerowicza 
niż narodowej Wajdy i Munka. 
Polski film współczesny, zwłasz- 
cza film młodych twórców (Za- 
nussi, Kondratiuk, Żebrowski) 
także chce mówić o istotnych 
problemiich kondycji ludzkiej i 
to przekraczając ograniczenia 
konkretnych społecznych i histo- 
rycznych uwarunkowań, „Ilumi- 
nacja” rozgrywająca się w realiach 
naszego „tu i teraz” jest przecież 
filmem 0 znaczeniu szerszym, 
bardziej ogólnym. „Żywot Mate- 
usza” bliski był Kawalerowiczow: 
skiej koncepcji dramatu, któr! 
rozegrać się może zawsze i wszę 
dzie. Nie powstał jednak żaden 
inny film, który jak „Matka Jo- 
anna od Aniołów” próbowałb; 
mówić o człowieku uniw 


nym. 
ALICJA HELMAN 


al- 


ku także z biologii. Z tych względów temat filmu 
— nawiązujący do spraw zawsze aktualnych — 


że mógłbym go powtór: 
idąc droga Russella. Prze 
tości, chociaż byłby to zu- 


Ani 
próbo- 


rawd: 


ie oddać nie można, nawet 
owo-muzealnej wie. 


JERZY 
KAWALEROWICZ 


at „Matka Joanna” wydaje mi 
jjch upodobań tematyczno-warsz- 
tatowych; w każdym razie to, co chciałem w tym 
filmie zrobić, wyrazić, co mnie tam interesowało, 
jest nadal aktualne. O atrakcyjności tematu świad- 
czą nazwiska autorów, których sprawa zakonnic 
z Łoudun fascynowała — iwaszkiewicz, Huxley, 
Whiting, ostatnio Ken Russell. 
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leksje sięgające głębiej niż przebieg wydarzeń. 
Natomiast Russell pokazał Matkę Joannę zgodnie 
2 przekazem historycznym, ale glówna postacią 
jego filmu jest nie tyle ona, ile ksiądz Garnier 
Czyli spalony jeszcze przed początkiem akcji opo- 
wiadania Iwaszkiewicza ksiądz Garniec. 

Wydaje mi się, że w adaptacji zachowałem pló- 
wną myśl Iwaszkiewicza, z tym jednak, że w zna- 
cznej mierze zrezygnowałem z elementów obycza- 
jowych i rodzajowych, które tę francuską historie 
tak mocno osadzały w polskich realiach XVII w 
ku. Aby wyrazić na ekranie uniwersalną ideę opo- 
wieści, musiałem oczyścić ją ze wszystkich lub 
prawie wszystkich wątków ubocznych. 

Trudno byłoby powiedzieć co przeważa w wy- 
borze tematu filmu, inspiracja jest zagadnieniem 
złożonym. W każdym razie w poszukiwaniu tema- 
tyki obracam się stale w pewnych kręgach, inne 
— od razu eliminuję. W „Matce Joannie od Anio- 
tów” znalazłem wątki, które mnie zawsze pasjo- 
nują, takie jak kobieta, porozumienie ludzi ze so- 
bą, intymne sprawy miłości, rzeczy ostateczne. 
Dwa irracjonalne pojęcia, miłość i wiara zderza- 
ją się tu w walce racjonalnej, bo konkretn 
i wpływają na formowanie się postaw ludzkich: 
Tak dochodzimy do spraw podstawowych, z któ- 
rych jedna — ś i 
— wiara czy liiozofia — z pewnych właściwi 
umysłu ludzkiego, a więc w ostatecznym rachun- 


aliów — lepiej ją do pewnego stopni: 
sugerować coś, co jest odmienne od współczi 
ności, a co pozwala wyobrazić sobie, jak mogło 
być w -czasach, kiedy akcja filmu się toczy. Tak 
zrobiliśmy dekoracjami w „Matce Joann 
i „Faraonie” i tę samą zasadę zauważyłem później 
z przyjemnością w „Satyriconie”. 

Caly film robiliśmy w budowanych dekoracjach, 
projektowanych przez nieodźałowanego Romana 
Manna, nawet plener był „zbudowany” dla nas 
na wysypisku śmieci pod Łodzią. próbowalem 
udawać, że sceneria jest naturalna. Deformacja 
filmowa nie ma jednak wspólnego z formali 
zowaniem, jest po prostu sposobem poszukiwa 
wspólnie z widzem prawdy historycznej, wewnę 
trznej prawdy przeszłości. Jeżeli robiłbym znowu 
film historyczny, zastosowalbym tę samą metod. 
Oczywiście w tamtych czasach był to dla nas — 
i nie tylko dla nas — nowy rodzaj fotografowa- 
nia. nowy styl scenografii, nowy sposób gry akto- 
rów. Teraz byłbym zapewne własnym ebigonem. 

Dziś, po latach, mogę tak określić formulę 
„Matki Joanny", bynajmniej zdezaktualizowa- 
ną: nie podrabiać historii, lecz sugerować inność, 
nie ilustrować nie opowiadać, nie rezonować ale 
medytować proponować myślenie. 


Notowała: 
WANDA WERTENSTI 


ANARCHICZNY 
GEST 
PROTESTU 


Nikt nie negował wyso- 
kich walorów estetycznych 
i filozoficznych filmu; róż- 
nie oceniano jedynie precy- 
zję wykładu. W niektórych 
opiniach krytycznych wy. 
czuwa się żal do twórcy, i 
pozostawił tak wielki mar- 
gines własnym przemyśle- 
niom widza. 


Sprawa diabła jest jed- 
nym z pasjonujących tema- 
tów w historii sztuki. Jej 
miernikiem, a także mierni- 
kiem i świadectwem epok, 
które tę sztukę tworzą. Epo- 
ki przeglądają się w moty- 
wie diabła jak w lustrze. 
Pytając pokoleń: powiedz- 
cie, jaki diabet was dręczy 
— można napisać dziej 
człowieka. (...) Kino ma 
także swojego diabła: ple- 
bejskiego i jarmarcznego w 
twórczości Melićsa, opero- 
wego w dziele Murnaua, 
sceptycznego u Renó Clatra 
i całą teorię kina jako dia- 
belskiego wynalazku w 
estetyce Epsteina, bliskiej 
„demonicznej" koncepcji 
rozwoju ludzkości u Fran- 
ce'a, koncepcji — dającej 
pierwszeństwo diablu — no- 
sicielowi postępu przed 
konserwatywnym Bogiem. 


Kino_nie posiada natomiast 
jeszcze swojego „Doktora 
Faustust owej " summy 
jarmarczności, autentyczne- 
go demonizmu i autentycz- 
nogo tragizmu _przemie: 
nego ze sceptycyzmem. (...) 
„Matka Joanna" _ podej- 
muje drogę przybliżenia się 
do tradycji faustowskiej i 
wyrażniejszego powrotu do 
jej doświadczeń, ale już z 
całą współczesną wiedzą o 
człowieku i jego psychice, 
a także o sztuce, przede 
wszystkim zaś filmie współ- 
czesnym. W dziele Bergma- 
na nie było diabła, ani mo- 
wy o nim. W dziele Kawa- 
lerowicza wciąż slę o nim 
mówi. Jest metaforyczny, a 
równocześnie realny.  (...) 
Iwaszkiewicz pisał „Matkę 
Joannę" w 1943 r., wpisując 
w nią ówczesną inwazję zła 
na człowieka, nie tylko z 
zewnątrz, ale'i z wewnątrz 
niego. Opisał (...) lęgnięcie 
się zbrodni w” człowieku. 
(...) Diabeł, przy calej jego 
umowności, istnieje tu tro- 
chę niezależnie od_ ludzi. 
Film Kawalerowicza nasuwa 
szerszą, bardziej konkretną 
interpretację: diabeł jest 
tylko aurą. pojęciem, slo- 
wem i stylizacją realistycz- 
nego obrazu, ale rodzi się 
całkowicie z człowieka, na- 
wet z ludzkiego dobra, z 
porządku abstrakcyjnego, z 
uniformizmu, w którym nie 
ma miejsca na osobowość. 
Dobro przestaje być wtedy 
dobrem, kiedy nie pomaga 


człowiekowi. Diabeł w 
człowieku to nie brak anio- 
łów, ani ich wróg. ani part- 


ner; diabeł w człowieku 
jest niepodzielny i jedyny, 


ale na różne sposoby on 
człowiekowi służy, zależnie 
od użytku, jaki człowiek z 
niego czyni. Jest po raz 
płerwszy panem, ale też 
jest zakwestionowany po 
raz pierwszy w tym stop- 
niu, bo jest dialektyczny. 
Rewelacyjność filmu Kawa- 
lerowicza właśnie na tym 
polega, że z dawnego dua- 
lizmu religijnego postarał 
się on — za Twaszkiewiczem 
— przejść na monizm 
świecki. Nie  kwestionując 
religii zajął się tym, co jest 
poza nią: sprawą człowieka 
pozostawionego samemu s0- 
bie. 
Aleksander Jackiewicz, 
„Życie Literackie” nr 3/61 


O żadnym polskim filmie 
nie napisali krytycy tylu 
superlatywów. Czytając te 
recenzje jawi nam _ się 
„Matka Joanna” jako dzieło 
genialnego reżysera. Opo- 
wiadanie Iwaszkiewicza sa- 
mo w sobie nie zawiera re- 
welacyjnych myśli i spo- 
strzeżeń (...) nabiera sensu 
dopiero w zestawieniu z ca- 
łą twórczością, (...) jest jak- 
by małym szkielkiem w ol- 


brzymim witrażu ludzkich 
zmagań i uczuć. Utwory 
ambitnego pisarza są za- 
wsze określonym ciągiem 


myślowym. Ambitny twórca 
filmowy, biorąc na swój 
warsztat jeden utwór pisa- 
rza, musi potraktować go 


jako logiczne ogniwo swego 
ciągu myśli i zainteresowań, 
całej swojej wiedzy 0 świe- 
cie. A jaka jest ta wiedza, 
jeśli pozwala podnieść roz- 
mowę księdza z rabinem do 
rangi objawienia? 
rozmowy polega na 
dzeniu, że „opętanie” Joan- 
ny nie jest sprawą demo- 
nów, lecz jej własnej ludz- 
kiej natury. Dla kogo jed- 
nak może to być rewela- 
cją? (...) Spór „demon czy 
smysły” mógł toczyć ojciec 
Suryn, człowiek niedoświad- 
czony, którego wiara zam- 
knęła w kręgu mistycznych 
skojarzeń. Ale dlaczego Ka- 
walerowicz podnosi ten spór 
do rangi wielkiej filozofii, 
dlaczego on osobiście toczy 
go na ekranie, dlaczego 
nam każe się angażować w 
len spór o rzeczy oczywi- 
ste? (...) Kawalerowicz na- 
dal swą patetyczną formą 
lemu fragmentowi Iwasz- 
kiewiczowskiego wątku po- 


zory wielkości i syntezy. 
Stylistyka i wynikająca z 
niej atmosfera widowiska 


sugerują wielki filozoficzny 
spór, wielkie uogólnienie. 
Czyżby to, co w literaturze 
jest tylko drobnym frat 
mentem spostrzeżeń, w fi 
mie można było nazwać 
objawieniem i syntezą? Czy 
wtedy jednak film (przy 
całkowitej aprobacie kryty- 
ków) nie stałby się ubo: 
ciotką innych sztuk? A mo- 


że po prostu nieproporcjo- 
nalność patetycznej formy 
do skromnych treści jest 
oznaką obcowania z  ki- 
czem? 

„Janusz”, „itd”, nr 3/61 


latka Joanna od Anio- 
łów” jest filmem historycz- 


nym. Ale posiada pewną 
rzadką cechę, której brak 
wytykaliśmy tylu innym 


filmom historycznym, poj- 
mowanym jako czyste _wi- 
dowisko kostiumowe. Dra- 
mat _stłumionego  człowie- 
czeństwa, które dziwnymi, 
może nawet absurdalnymi 
sposobami chce się wyzwo- 
li, ma w sobie ostry, 
współczesny smak. W cza” 
sach, kiedy mechanizm cy- 
wilizacji upodabnia ludzi do 
siebie coraz bardziej, za- 
ciskając wokół nas gęstą 
sieć norm, zakazów, wy- 
tycznych — taki anarchicz- 
ny gest protestu ma szcze- 
gólną wartość.  Kawalero- 
wicz dotknął w tym filmie 
wstydliwych stron psychiki 
ludzkiej; dławionych w so- 
odruchów buntu wobec 
codzienności i _ sztywnych 
regul życia. „Matka Joan- 
na” jest wspaniałym rene- 
sansowym, gestem sprzeci- 
wu, który pobudza wy- 
obraźnię, sumienie,  inte- 
tekt...N 


Bolesław Michałek, 
„Nowa Kultura”, nr 8/61 
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ROZMOWA Z ŁARISĄ SZEPITKO 


© Łarisy Szepitko szłam 

jak do kogoś znajomego, 

a przecież miałyśmy się 

spotkać po raz pierw- 

szy. Jej filmy — „Samotna”, „Ty 

i ja' lubię i cenię. Należą do 

utworów odsłaniających osobo- 

autora: po ich obejrzeniu 

widz ma prawo sądzić, że zna go 

choć trochę. Tym milej, gdy 

oczekiwania się spełniają. Łari- 

sa Szepitko szybko nawiązuje z 

rozmówcą kontakt, bliższy niż 

upoważnia oficjalne _ przecież 

spotkanie reżysera z dziennika- 
rzem. 

Jest lwowianką i potwierdza 
mniemanie o uroku ludzi pocho- 
dzących z tego miasta. Była raz w 
Polsce i z tego pobytu zachowa- 
ła wiele dobrych wspomnień. 

Przed kilkoma miesiącami zos- 
tała matką. Sądziłam, że to właś- 
nie jest powodem dłuższej przer- 
wy w pracy. Ale odpowiedź, ja- 
ką słyszę, przeczy temu: 


— Realizuję filmy rzadko. 
razem, istotnie sprawy osobiste 
oddaliły nieco moje zamierzenia 
zawodowe, ale stało się już regu- 
łą, że podejmuję tylko te tematy, 
które mnie naprawdę interesują. 
Zdarza się, że nie od razu spoty- 
kam się z entuzjazmem  produ- 
centa dla swoich pomysłów; jes- 
tem jednak — pochlebiam sobie 
— uparta i wytrwała. „W końcu 
robię tylko to, co zamierzyłam. 
W ostatnim roku wiele choro- 
wałam, co nie pozostało bez wpły- 
wu na możliwości twórcze. Sądzę 
jednak, że i ten rok nie był zmar- 
nowany, zrozumiałam więcej, niż 
przez inne dziesięć lat. Także do- 
piero teraz odczułam pełną iden- 
tyfikację z bohaterem mojego fil- 
mu „Ty i ja”; wiem o nim wię- 
cej niż wówczas, gdy film pow- 
stawał. W pospiesznym, nerwo- 
wym życiu, jakie prowadzimy, 
niezbędny jest także moment za 
dumy nad sobą. Bohater mojego 


filmu zdecydował się na taką 
przerwę świadomie, wszedł - do 
pociągu, zaszył się w nowych dla 
siebie warunkach, podjął. próbę 
rozrachunku ze swoim dotychcza- 
sowym życiem, Mnie taki moment 
zdarzył się za przyczyną losu. 

„Ty i ja” to film bardzo oso- 
bisty. Myślę, że nie bez powodu 
powstał w momencie, gdy prze- 
kroczyłam trzydziestkę, kiedy to 
— podobnie jak wielu innym — 
przychodzi ochota, by zastanowić 
się nad sobą. Był to właściwy 
moment: zapragnęłam zrobić film 
o ludziach mojego pokolenia. Są- 
dziłam wówczas, że wszystko na 
ten temat wiem; dopiero teraz 
widzę, że powiedziałam w istocie 
nie tak wiele. Pocieszam się jed- 
nak, że nie całą wiedzę o boha- 
terze mogłabym zmieścić na taś- 
mie. A poza tym widzowie wolą 
bohaterów zdrowych, bez komp- 
leksów. 


— Czy mówi to pani na podst 
wie reakcji widowni, radzieckiej 
na film „Ty i j 


— Mówię to trochę samej so- 
bie na przekór, moje filmy były 
rozprowadzane w dość wąskim 
kręgu, nie mam więc pełnego 
sprawdzianu, jak na nie reago- 
wano. . Niemniej jestem przekona- 
na, że robię filmy prawdziwie 
współczesne, o dzisiejszych lu- 
dziach i ich problemach. Więcej 
— filmy 0 naszych własnych 
sprawach i kompleksach, niepo- 
dobnych do spraw i kompleksów 
ludzi Zachodu. 

Zdarzają się przecież nieporo- 
zumienia: filmy o ostrej wymo- 
wie społecznej niekiedy traktuje 
się opacznie, jak policzek wymie- 
rzony zdrowemu społeczeństwu. 
Otóż uważam, że sprawa talentu. 
należytego wykorzystania wła: 
nych umiejętności i predyspozycji 
osobistych jest także problemem 
ważnym społecznie. Przyszłość 
społeczności zależy przecież od 
jednostek, od tego, w jaki sposób 
ludzie zużytkują oje życiowe 
zasoby. Dlatego powinniśmy chy- 
ba być zainteresowani tym, czy 
i szczególnie utalentowani speł- 
niają się w sposób najlepszy. 
Filmy nie powinny o tych spra- 
wach milczeć. 


— Nad czym pani obecnie pra- 
cuje? 


— Mam temat, scenariusz na- 
wet, zapewne jednak upłynie nie- 
co czasu zanim przekonam kogo 
należy, że na ten temat mam coś 
do powiedzenia. Żeby już pozostać 
przy plakatowym lapidarnym for- 
mułowaniu — jest to sprawa naj- 
szerzej i bardzo osobiście rozu- 
mianego patriotyzmu. Bardzo 
niewiele w naszym życiu pozosta- 
ło spraw świętych, niepodważal- 
nych. Jedną z nich jest właśnie 
patriotyzm. 


— A dokładniej — o czym bę- 
dzie ten film? = 


— Interesują mnie dwaj lu- 
dzie: w tym samym wieku cho- 
dzili do tej samej szkoły, należe- 
li do tej samej społeczności, obyd- 
waj zginęli na wojnie. Ale życie 
ich było niepodobne i śmierć też 
inna. Pierwszy żył godnie, a po 
śmierci stał się wzorem do naśla- 
dowania. Drugi, bez żadnych idea- 
łów, bez poczucia wartości czego- 
kolwiek poza sobą samym, żył Źle, 
egoistycznie i umarł też niejako 
podwójnie: wyklęty przez lud: 
wymazany z ich pamięci. Co spo- 
wodowało, że byli tak odmienni? 
Może warto poświęcić temu film? 


Rozmawiała: 
ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 


EUROPEJCZYCY WKOLLYWOOD 


„a ściślej w kinie amerykańsi im byli obecni zawsze (i pewnie 
zawsze będą), ale zwykło się wyróżniać trzy główne fale, którymi na- 
płynęli czyniąc niemało zamieszania. Pierwsza z nich — „profesjonal- 
na” — pojawiła się na kontynencie amerykańskim na przełomie lat 
dwudziestych i trzydziestych, druga — „polityczna” — w latach 
czterdziestych, wreszcie trzecia — „artystyczna” — na początku lat 
sześćdziesiątych. Z drugą przybył Jean Renoir, wielki reżyser francu- 
ski, twórca kilku filmów uznanych za arcydzieła, z „Towarzyszami 
broni” na czele. 

Przybył jako artysta znany i szanowany. Ameryka wbrew legendzie 
© artystycznej izolacji była od samych począków kinematografu do- 
skonale obsługiwana przez najwybitniejsze pozycje kina europejskie- 
go, które komentowano tu może trzeźwiej od Europejczyków, ale nie 
bez podziwu. Stąd — gościnne przyjęcie i rzadko spotykana toleran- 
cja wobec zamierzeń artysty. 

W związku z „Południowcem” („The Southerner”), filmem zrealizo- 
wanym w Stanach w roku 1945 (a obecnie zaprezentowanym polskiej 
widowni telewizyjnej), Renoir oświadczył: „Jest to film, który zrobi- 
łem w warunkach pełnej swobody...”. Był to przywilej największych. 

Już swój pierwszy film amerykański — „Bagno” („Swamp Waters”) 
zrealizował Renoir na Południu, zafascynowany jego malowniczością. 
Nakręcił go w całości w plenerze, co w owych latach nawet w odnie- 
sieniu do westernów praktykowano bardzo rzadko. 

Kręcąc „Południowca” był mniej „wymagający” — tylko 60 proc. 
zdjęć powstało poza atelier, a wrażenie naturalności środowiska zmą- 
cili swymi znanymi twarzami i zbyt ostentacyjną grą dobrzy skąd- 
inąd rktorzy: Zachary Scott i Betty Fields. Mimo to opowieść o far- 
mersk ej rodzinie Tuckerów, nękanej przez złych sąsiadów i klęski 
żywiołowe, zawierała wiele gorzkich prawd i budziła sympatię dla 
bohaterów. A na tym chyba zależało Renoirowi najbardziej: na poka- 
zaniu hartu ducha tych biednych ludzi, na podkreśleniu ich woli prze- 
trwania. Może myślał przy tym o swoim ziomkach, dla których cięż- 
ka próba wojenna dobiegała końca. 

Po premierze film Renoira spotkał się z bardzo zróżnicowanym 
i burzliwym przyjęciem. Jedni umiarkowanie chwalili, podkreślając 
zaskakującą, jak na Europejczyka, trafność obserwacji obyczajów 
i psychiki środowiska farmerów. (Co prawda scenariusz powstał w. 
oparciu o lokalną powieść G.S. Perry'ego, a niektórzy monografowie 
Renoira przebąkują, że przy pracy adaptatorskiej konsultował się on 
z Williamem Faulknerem). Mówiono: „taki film mógłby zrobić John 
Ford” — co było jednoznacznym komplementem. Oczywiście, w po- 
równaniu ze znakomitymi „Gronami gniewu” tamtego twórcy (1940), 
dziełem o ostrych akcentach krytyczno-społecznych, „Południowiec” 
miał tylko charakter kroniki i był „lirycznym hymnem na cześć nie- 
złomności człowieka w obliczu klęsk", ale wspólna dla obu filmów 
była życzliwość wobec portretowanych postaci i szczere zaangażowa- 
nie w ich sprawy. I jeszcze jedno: oba filmy zostały przez reakcję 
uznane za utwory niebezpieczne dla Stanów Zjednoczonych. Skrajnie 
prawicowe dzienniki ogłosiły „Południowca” zniewagą Południa, a 
gubernator stanu Tennessee w ogóle nie dopuścił go na ekrany. Ogło- 
szono cichy bojkot filmu, a przestraszone biuro wynajmu kopii zre- 
zygnowało z wszelkiej reklamy i sportu. Wyjątek uczyniono dla 
festiwalu w Wenecji, ale należy pamiętać, że Amerykanie przez dłu- 
gie lata traktowali tego rodzaju imprezy jako niegroźne dziwactwa. 
Dlatego też nie zdziwiło ich (ani przejęło), że film Renoira zdobył 
tam Grand Prix, wygrywając w konkurencji z takimi dziełami, jak 
„Komedianci” Marcela Carnć, „Paisa”* Roberta Rosselliniego i „Hen- 
ryk V” Laurence'a Oliviera! Do Francji, ojczyzny reżysera, film tra- 
fił dopiero po pięciu latach. 

Przypominam to wszystko tak obszernie, by zwrócić uwagę jak 
dalece zmieniła się pozycja i funkcja kina w służbie amerykańskiej 
(i nie tylko) pedagogiki społecznej. Wtedy, przed trzydziestu laty, 
wszelkie naruszanie legendy o wspaniałym standardzie życiowym ca- 


łego społeczeństwa było obrazą i nieomal przestępstwem. Dzisiaj me- 


przyjmowane jest obojętnie lub — co gorsza — z życzliwą akcepta- 
cją. 

Powinniśmy więc patrzeć na „Południowca” przez pryzmat faktów 
historycznych towarzyszących jego powstaniu, ze świadomością czasu, 
w którym został zrealizowany. Tylko wtedy bowiem będziemy w sta- 
nie potraktować go sprawiedliwie, jak na to zasługuje. 


LESZEK ARMATYS 


„Południowiec”, reż. Jean Renoir 


£ LIM RIOLKI I OKOLIUG 


WEWNĘTRZNA 
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czywiście Halor i Gębski mogą powiedzieć, że Arcitenens 
już po raz drugi w tym roku czepia się ich — jak to się 
mówi — bez dania racji. Ale Arcitenens odrzeknie wte- 
dy, że wprost przeciwnie, że się nie czepia. A tylko, po 
prostu, z uwagą i sympatią śledzi drogę twórczą brodatej 
spółki, boleje nad każdym jej niepowodzeniem, opiewa- * 
jąc sukcesy. 

Tekst poniższy został zrodzony z bólu i pienia, a powodem pow- 
stania owego tekstu jest film dokumentalny pod znamiennym ty- 
tułem „Planować sukces*. Tytuł znamienny, zawierający w sobie 
coś z zagadki, a także coś z obiecanki-cacanki. Każdy by sobie 
chętnie poplanował nie czekając aż mu sukces z nieba spadnie, ale 
sęk w tym właśnie, że nie każdy wie, jak to się robi, a chciałby się 
dowiedzieć choćby na czyimś przykładzie i choćby właśnie z filmu, 
którego tytuł ma w sobie element obiecanki-cacanki. Ale Gębski 
i Halor tak zrobili ten film, aby zagadka pozostała bez odpowiedzi, 
a żeby nazwanie filmu było tylko wabikiem. 

(W tym momencie Arcitenens przestaje się znęcać nad tytułem 
filmu, przystępując do sedna sprawy). 

Film jest poświęcony jednej z największych inwestycji w kraju 
— budowie elektrowni „Dolna Odra”; film zaczyna się bardzo ład- 
nie: młody robotnik w kasku ochronnym i z gitarą śpiewa balladę 
inwestycyjną, to znaczy taką pieśń rozrywkową, ale przesiąkniętą 
szczerą miłością do miejsca pracy i — co tu nie jest bez znaczenia 
— niekłamanym romantyzmem. A potem jest już ten romantyzm, 
ale nie mroczny, lecz wesoły, wesołością autentyczną; dużo tu mło- 
dych, uśmiechniętych twarzy i uśmiechy są podpatrzone przez ka- 
merę, a nie jak duchy na jej użytek wywoływane. Każdy kadr w 
tym filmie jest wypieszczony, ładny jak świecidełko: tu ogrom to 
ogrom, detal to detal, ruch to ruch. Krajobraz budowy jawi się w 
pełnej krasie, w pełnym słońcu, w urodzie trudu i tworzenia, 

Mamy więc piękny reportaż z wielkiej budowy, znakomicie sfo- 
tografowany i zmontowany. 

(Arcitenens jednak uprzejmie zwraca uwagę, że film składa się 
nie tylko z obrazu i pieśni, lecz także z tekstu). 

Z tego tekstu natomiast wynika, że istnieją różne przepisy hamu- 
jące tempo pracy, ale choć są przestarzałe — obowiązują. Trzeba 
t można z nimi walczyć, ale nie można ich ignorować, bo kiedy po- 
tem przyjdzie „beznamiętna kontrola”, to ona się interesuje właś- 
nie wewnętrzną harmonią przepisów, a nie harmonią budowy. I z 
tego tekstu wynika, źe ciągle jeszcze jesteśmy na etapie szturmo- 
wszczyzny i akcyjności, i że ci ludzie nie mieli wolnej niedzieli. A 
już na samym końcu mówi się, że są warunki do planowania suk- 
cesu. Więc są czy ich nie ma? 

Polska szkoła filmu oświatowego polega na tym, aby w dziesię- 
ciu minutach zmieścić jak najwięcej informacji, bo film oświatowy 
oświeca. Polska szkoła dokumentu polega na unikaniu informacji, 
bo psują kompozycję dzieła, a poza tym film dokunientalny nie jest 
niedzielną szkółką, lecz szkołą myśli. Więc rzuca myśl, wy ją tapcie. 

(Arcitenens boleje, bo nie złapał. Arcitenens rozumuje, posługu- 
jąc się schematami). 

Polski film dokumentalny unika informacji o ludziach, których 
pokazuje i o ludziach, którzy przemawiają do mikrofonu, bo w sztu- 
ce wielkich syntez nieważny jest magister X czy inżynier Y, a waż- 
ne zjawisko charakteryzujące nasze czasy. Czasem X czy Y rzeczy- 
wiście nie jest ważny, ale czasem bardzo ważny. Może nawet nie 
jego nazwisko, ale stanowisko, gdyż ono określa punkt widzenia 
spraw i ludzi. Naczelny inżynier, majster, brygadzista, robotnik — 
każdy z nich ma co innego na głowie. Inne przepisy wadzą robotni- 
kowi, inne dyrektorowi. Bohater filmu Gębskiego i Halora mówi 
zza kadru, kiedy się wreszcie ukazuje na moment — pozostaje Ano- 
nimem. Jest na pewno kimś ważnym na budowie, ale kim? Jest 
ważny na budowie, ale jest bezradny wobec filmowców. Może dla 
efektownej puenty o planowanym sukcesie filmowcy coś po prostu 
wycięli, okaleczyli wywód, może zabrakło tu kilku słów łączących 
tytuł i puentę z resztą filmu? 

(Dlaczego Arcitenens się czepia filmu, o którym napisał wyżej, że 
jest pięknym reportażem?). 

Bo jest reportażem, który udaje namiętną i zaangażowaną pub- 
licystykę, a ta publicystyka jest tylko pozoracją złożoną z bólu 
i pienia. Przypomnijmy sobie jeszcze raz te dwa kierunki dokumen- 
talnych kronik wielkich budów — impresyjno-poetycki („Energia”, 
„Czas przemiany”) i publicystyczny („Puławy, godzina zero”, „Hy- 
drobudowa”, „Huta Katowice”). Filmy z tezą, filmy odzwierciedla- 
jące stan ducha i stany umysłów budowniczych i reżyserów na 
pewnych określonych etapach. Z filmu Gębskiego i Halora zdawa- 
łoby się wynikać, że sukces można planować w oparciu o trudnoś- 
CEWYŻ 
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Krafftówna 


NIEPOKOJE 
I SATYS- 
FAKCJE 


„lak by 


kocha 
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bsadzano mnie zazwyc 
w rolach  charakterysi 
czno-komediowych, gry- 
wałam w nego typu 
groteskach. Dopiero Wojciech Has 
„Jak być kochaną” powierzył 
mi rolę, którą według klasyczne- 
£o podziału gatunków można za- 
kwalifikować do postaci tragicz- 
nych. 

Film powstawał w oparciu o opo- 
wiadanie Kazimierza  Brandysa; 
w formie monologu wewnętrzne- 
go autor mówił o _ przeżyciach 
kobiety-aktorki z okresu wojny i 
okupacji. Opowiadanie oparte 
zostało zresztą na zdarzeniu 
tentycźnym, Has przygotował sce- 
nopis w sposób precyzyjny i sub- 
telny, rozwijając, artość pier- 
wowzoru literackiego. 


au- 


Rola Felicji należała do trud- 
nych. Rysunek postaci, ci 

tunkowy spraw o jakich się mó- 
wiło, wszystko to wymagało wy- 
Jytkowej sily ekspresji. Ale two- 
rzywo dawało pelne 
prawdziwie 


możliwości 
pracy. Od 
samego początku, byłam nią za- 
fascynowana. Pracowałam nad 
rolą z najwyższym skupieniem, 
tak, jak się pracuje nad rolą dla 
teatru, Miałam przemyślane wła- 
sne propozycje, zanim zaczęłam 
realizować je przy współpracy z 
reżyserem. ko przygotowana. 
spokojniej wchodziłam na_ plan 


twórczej 


mając w wyobraźni powiązan 

między poszczególnymi scenami 
i dalszy ich ciąg, zdając sobie 
sprawę z rozmieszczenia drama. 
tycznych napięć, momentów kul- 
minacji, świadomość czasu do- 
kładnie wymierzonego przez auto- 
ra. 

Poświęciłam się tej pracy w 
sadzie bez reszty. Jest to w moim 
rozumieniu warunek podstawow: 
którego spełnienie pozwala utr. 
mać nastrój tak ważny dla stwo- 
rzenia wy! tej pos! 
mienia się z nią. Dopiero w ta- 
kiej sytuacji mogę czerpać pełną 
satysfakcję z wykonywanego za- 
dania. Zmieniamy 
niemal 
niemc 


się przecież 
„ dnia na dzień i prawie 
liwe jest utrzymanie takiej 
samej temperatury przeżyć przez 

s dłuż gdy 
kilka różnych prac. 


wykonujemy 


Współpracę z Wojciechem Ha- 
sem niezmiennie sobie cenię. Ka: 

dy kontakt z tym reż 
ła ma 


erem dz 
ożywczo, o czym 
mogłam się przekonać biorąc tak 
że udział w 
nym w Sa 


aktora 


Rękopisie znalezio- 
jgossie”, „Złocie” czy 
„Szyfrach”, Odpowiada mi jego 
precyzja założeń, uwaga jaką da- 

aktorów, sprawność organi- 
jna ekipy i ogromna wrażli- 
wość, jaką wykazuje wobec wszy 
stkich powstającego 
filmu. który następnie tak precy 


elementów 


zyjnie modeluje podczas montażu. 
Rola Felicji przyniosła mi nagro- 
dę na festiwalu w San Sebiastian. 
„Jak być kochaną” było tam pra- 
wdziwym sukcesem, a nagrodzo- 
no także reżysera i autora 
nariusza. 

Sądzę, że każde spotkanie za- 
wodowe — z nowym partnerem, 
reżyserem, ekipą — nie pozostaje 
bez śladu. Zawsze wynosi się ja- 
kieś doświadczenia przydatne w 
dalszej pracy, odświeżające 
umiejętności techniczne, wzboga- 
cające osiągnięcia artystyczne. W 
ostatnich latach w większej roli 
filmowej  wystąpiłam tylko w 
„Kłopotliwy'n gościu” reż 
go Ziarnika Pvło to z 
Film -- w z 


sce- 


Jerze- 
mów coś in- 
tłożeniu jakby 
fotogralia rzeczywistości — zmu- 
szał do zachowania tak zwanej 
prawdy naturalistycznej. Grałam 
postać kobiety bardzo przeciętnej, 
uwikłanej w szare, nieefektowne 
sprawy. 


nego. 


Wspominając dziś tytuły filmów 
zdaję sobie sprawę, że wyzna 

ją one ślad upływającego 
Przypominają o sukcesach i 
rażkach, o niepokojach jakim u- 
legamy pracując nad interesują- 
cymi nas zadaniami, ale także 0 
fascynacji. jaką daje poszukiwa- 
nie najpełniejszej r 
ich możliwości 


izacji swo- 


Relację aktorki 
spisała i opracowała 


Mongołowie 


© yjemy w okresie na- 
rodzin i rozwoju ki- 
nematografii egzo- 

tycznych. Od kilku 

lat wiele pisano o 

Ameryce Łacińskiej; 

teraz, być może, przy- 

chodzi kolej na Bliski i Środko- 
wy Wschód, W każdym razie kił- 
ka filmów z tamtego rejonu 
świata odniosło sukcesy na ze- 
szłorocznych festiwalach. Do tej 
leży film irański „Mon- 


Jest to film niezwykły: wydaje 
się, że najłatwiej znaleźć doń 
klucz, sięgając — wedle trady- 
cyjnych wzorów — do biografii 
autora. Parviz Kimiavi urodził 
się w Teheranie; kształcił się w 
Paryżu, ukończył IDHEC, przez 
kilka lat współpracował z tamtej- 
szą telewizją i kinematografią. W 
roku 1968 wrócił do Iranu — tu 
także współpracował z telewizją, 
kręcił filmy krótkometrażowe. 
„Mongołowie” — jego debiut fa- 
bularny — powstał przez nałoże- 
nie się na siebie dwu różnych ob- 
szarów obserwacji, dwu punktów 
widzenia. Film narodził się z za- 
interesowania współczesnym Ira- 
nem, jego problemami i bolącz- 
kami. Ale narodził się także z 
refleksji nad istotą i możliwoś- 
ciami kina, czy mówiąc ściśle — 
ze sceptycyzmu wobec prawdo- 
mówności współczesnego kina fa- 
bularnego; i to jest właśnie drugi, 
chciałoby się powiedzieć parys- 
ki, punkt widzenia. Czy film fa- 
bularny może ukazać skompliko- 
wany obraz kraju? Czy trafi do 
publiczności, która przez długie 
wieki przyzwyczajała się do od- 
miennych form sztuki i przeka- 
zu? Zdaje się, że Kimiavi odpo- 
wiedział sobie przecząco na te 
pyta! Toteż w  „Mongołach” 
Iranu prawie nie ma: kraj został 


ukazany w świadomie 
uproszczony, jako symboliczny 
model, „rzeczywistość kulturowa”. 
Kimiavi portretuje pewne typo- 
we, symboliczne grupy ludności 
i próbuje zbadać ich podatność 
na nowoczesne środki przekazu. 
Aby jednak nie zniechęcić widza 
zbyt uczonym wywodom — prze- 
kazuje swe refleksje w konwen- 
cji komediowej, 

Najprostsze streszczenie „Mon- 
gołów” brzmiałoby następująco: 
jest to opowieść o reżyserze, któ- 
ry pragnie nakręcić film o Mon- 
gołach. Chodzi więc o film auto- 
tematyczny i chyba także auto- 
biograficzny, zważywszy, że rolę 
Reżyserą gra sam Parviz Kimiavi. 
Otóż Reżyser — główny bohater 
„Mongołów” — jest pracowni- 
kiem telewizji; właśnie przygoto- 
wuje serial popularnonaukowy, 
poświęcony prehistorii kina. Myśli 
też o pełnometrażowym debiucie 
fabularnym o Mongołach, żyją- 
cych współcześnie w Iranie. Mon- 
gołowie stają się jego obsesją 
także dlatego, że żona—z zawo- 
du historyk — pisze pracę o ich 
najeździe na Iran w XIII wieku. 
Potomkowie dawnych najeźdźców 
mają być bohaterami filmu. Re- 
żyser znalazł już aktorów nieza- 
wodowych, ustalił scenerię, za kil- 
ka tygodni wyjedzie na zdjęcia. 
Teraz kończy swój serial, kartku- 
je księgi, stare ilustracje, ogląda 
latarnie magiczne, praxinoskopy, 
zootropy itp. Ale wciąż myśli o 
Mongołach — ich wyimaginowa- 
ny obraz stale go prześladuje. 

I oto Mongołowie — dotychcza- 
sowi mieszkańcy jego wyobraźni 
— przechodzą ze świata fikcji w 
świat rzeczywisty. Dzieje się tak 
za sprawą zootropu, który — jak 
wiadomo — potrafi ożywić nieru- 
chome obrazy. Akcja przenosi się 
w inny świat lub inny wymiar, 


Jesteśmy w pustynnym krajobra- 
zie, Mongołowie stają się właści- 
wymi bohaterami filmu. Wędru- 
jąc skrajem pustyni, spotykają 
różnych ludzi: szalonego pustel- 
nika; derwisza, który krąży po 
kraju i opowiada staroperskie le- 
gendy; trafiają także do wioski, 
której mieszkańcy trudnią się za- 
robkowo archeologią. Pojawienie 
się Mongołów budzi wszędzie nie- 
ufność, strach lub panikę. 

Ich przygody, utrzymane w to- 
nacji pół żartem, pół serio, stop- 
niowo nabierają znaczących pod- 
teksów. Przykład: mieszkańcy 
wioski kupują telewizor. Zakup 
zbiega się z wizytą derwisza-waj- 
deloty, W wiosce rozpoczyna się 
szczególny pojedynek: w domu 
naczelnika osady mężczyźni in- 
stalują telewizor, gdy przed do- 
mem zebrały się kobiety i dzieci 
słuchające derwisza. Jego opo- 
wieść spotyka się z żywiołowym 
przyjęciem, natomiast mężczyźni 
w chacie stwierdzają z przeraże- 
niem, że na ekranie telewizora 
pojawiają się znienawidzeni Mon- 
gołowie! W wiosce wybucha pa- 
nika, której ofiarą pada także 
derwisz. 

Obok żartu, drwiny mamy więc 
przysłowiowe „coś jeszcze”: Ki- 
miavi stara się określić sytuację 
kina i telewizji w Iranie. Jest to 
kraj o starej, bogatej kulturze; 
składnikiem tej kultury są za- 
równo pieśni historyczne, jak i 
sam sposób ich przekazywania 
poprzez melorecytację, pantomi- 
mę itp. Te tradycyjne środki prze- 
kazu doskonale przylegają do 
przyzwyczajeń i sposobu myśle- 
nia ludzi. W ten świat wkraczają 
Mongołowie, symbol nowych 
środków przekazu. Budzą podob- 
ną panikę, jak ich przodkowie 
przed siedmiuset laty. Dzięki 
nowoczesnej technice wytwór 


umysłu jednego człowieka — Re- 
żysera — wywołuje zamieszanie 
w całym kraju. 

Tak więc tytułowi Mongołowie 
są dla otoczenia agresorami — 
symbolizują wszędobylskość i na- 
tarczywość kina i telewizji. W 
rzeczywistości ich metaforyczny 
sens jest bardziej złożony: Mon- 
gołowie, stworzeni przez kino i 
symbolizujący kino, są zarazem 
ofiarami kina. Wędrując po pu- 
styni, szukają swego twórcy — 
Reżysera; skarżą się, że najpierw 
ich stworzył, a potem pozostawił | 
własnemu losowi. Chcą także zro- | 
zumieć istotę kina; w miarę 
trwania wędrówki zadają sobie 
coraz bardziej dociekliwe pyta- 
nia. Znamienna jest jedna z 
ostatnich scen filmu: Mongołowie 
zatrzymują się przed metalową, 
zaryglowaną bramą. Jeden z nich 
krzyczy: „co to jest kino?"”. Gdy 
nie ma odpowiedzi, naciska gu- 
zik w bramie. Z głośnika domo- 
fonu rozlega się — zaniiast gło- 
su gospodarza — śpiew Anny Ka- 
riny; jest to piosenka z „Szalone- 


go Piotrusia”. Kamera najeżdża 
na tabliczkę z napisem: J.-L. GO- 
DARD. 


Ta ostateczna, podsumowująca 
odpowiedź jest _ wieloznaczna. 
Może być hołdem autora „Mon- 
gołów"”. Ale może być także wy- 
razem niepokoju: czy współcze- 
sny film, wyrastający z ducha 
Godarda, potrafi nawiązać kon- 
takt ze społeczeństwem? Czy i 
nieje jakikolwiek wspólny mi 
nownik między Godardowskii 
pojęciem kina a owymi ludźmi, 
żyjącymi w cieniu staroperskiej 
kultury? Wzbudziwszy w widzu 
te wątpliwości — Kimiavi nagle 
wraca do punktu wyjścia. Znika- 
ją Mongołowie, pustynia — znów 
jesteśmy w mieszkaniu Reżysera. 
Bohater wraz z żoną pakują wa- 
lizki. Reżyser ma wyjechać na 
południe kraju, by tam rozpo- 
cząć zdjęcia. Czy film rzeczywiś- 
cie powstanie? Czy Reżyser wy- 
zwoli Mongołów szalejących w 
swej wyobraźni? Film kończy się 
akcentem niepewności. 


JAN OLSZEWSKI 


MOGHOLHA, reż. 


Parviz  Kimiavi, 
Iran. 
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Reżyseria: WŁADIMIR WAJNSZTOK.  Rarwny. Dozwolony od 11 lat. Czas wy- Reżyseria: JOHAN BERGEN- Produkcja: Svenska Filmin- 


e1 i 'edh ieś Mayne świetlania: 97 min. Premiera w maju STRAHLE. Scenariusz na pod- stitutet. Barwny. Dozwolony od 
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garnizonu), Maria 
1 inni. Produkcj. 
seria dubbingu: Maria Piotrowska. 


ra PI WACZKA)  mowych adaptacji „Dzieci kapi 


tana Granta” i „Wyspy skarbów”. 


PO DRUGIEJ STRONIE SŁOŃCA 


WIELKA BRYTANIA, 1969 


Reżyseria: ROBERT PARRISH. Czas 99 min. 


wyświetlani: 


Scenariu: Gerry Anderson, Premiera w maju br. Tytul 
Sylvia Anderson | Donald  orykinalny: „Doppelgiinger”, 

James. Zdjęcia: John Read. 

Scenografia: Bob Bell. Muzy. 

ka: Barry Gray. Wykonawcy: jeść z g k 
Patrick Wymark (Jason Webb, „Opowieść z. gatunku 
Ian Hendry (John Kane), Roy „Science fiction": po prze- 


Thinnes (płk Glenn Ross),  ciwległej stronie Słońca od- 
Lynn Loring" (Sharon), Loni kryta zostaje planeta. kłóra 
Yon Friedl (Lise), Herbert Lom Ja os kadć planeta, któr. 
(dr sler), George Sewell jest dokładną, tyle że od- 
(Mark Neuman), Fra wróconą jak w zwierciadle, 
sa (Paulo Landi), Edward kopią Ziemi ó ży: 
ŚRop” Baia Podikonj: Progukc — Kopia Ziemi. Próby wyji 
cja: Century 21 Productions. nienia jej tajemnicy okazu- 
Barwny. Dozwolony od 14 lat. ją się bezowocne. 


Hej John, skąd masz takie 
ubranie z teksasu? 
— Przysłala mi ciotka z Polski... 
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Po _ osieinnastu miesiącach 
realizacji obejmującej podróż 
z ekipą dookoła świata, Clau- 
de Lelouch ukończył dawno 
zapowiadany film „Całe ży- 
cie”. Jest to właściwie więcej 
niż jedno życie: cztery gene- 
racje przeżywają tu sto lat, 
Od 1900 do 2000 roku. 


Reżyser Claude Lelouch 1 


rthe Keller 


— Przyszło mi kiedyś do 
głowy, że gdyby na Ziemi po- 
jawił się Marsjanin | poprosił, 
by go zapoznać z historią na- 
szych czasów, byłyby wielkie 
trudności ze znalezieniem syn- 
tetycznego obrazu  podsumo- 
wującego doświadczenia tych 
trzech czy czterech pokoleń 
żyjących w XX wieku. Za- 
cząłem szkicować sobie taki 
film, opierając się nie na La- 
roussie XX wieku, ale na włas- 


W 150 MINUT 


nej, bardzo niedokładnej pa- 
mięci. Wplatałem w to wspo- 
mnienia moich rodziców, szu- 
kałem sytuacji | kulminacyj- 
nych t banalnych  jednocześ- 
nie. Ten film wcale nie fest 
dokumentem, łatwo będzie w 
nim wykazać odstępstwa od 
chronologii, anachronizmy. 
Ale to było świadome: nie za- 
mierzam nudzić, tylko bawić 
| intrygować widzów. „Całe 
życie” jest rodzajem auto- 
blografti Imaginacyjnej, utrzy- 
manej w nastroju komedio- 
wym. Będą tam jednak epizo- 
dy traglczne: Verdun, Algie- 
rla, Wietnam, maj 1968 r., choć 
w części futurystycznej, obej- 
mującej ostatnie ćwierć XX 
włeku jestem optymistą, nie 
prorokuję nowych wojen, a 
wprowadzając _ dokumentalne 
zdjęcia sceny wymiany  jeń- 
ców na froncie egipsko-izrael- 
skim ukazuję, że nawet naj- 
bardziej zaognione spory mo- 
gą się zakończyć kompromi- 
sem. 

Już przewiduję, jak się mi 
dobierze do skóry krytyka, 
Jak mł wytkną chaos | bez” 
myślne mieszanie stylów, po- 
jęć, tematów i nastrojów. Wy- 
daje mt się jednak, te tak 
Jak to już wielokrotnie bywa- 
ło porozumlem się z widzami 
ponad głowami krytyków. PO 
prostu widzowie samt uchwy- 
cą w co się gra, na czym po- 
lega ta zabawa. Oczywiście, 
ukrywa się za nią myśi nieco 
głębsza. Pragnę pokazać, że 
htstorla nie jest ciągiem bez- 
sensownych przypadków, że 
rządzi się swoimt surowymi 
prawami t człowiek —. poze 
nawszy je — może żyć szczę- 
śliwy, pomimo tragedii, ka- 
tastrof | klęsk. Nie może tyl- 
ko utracić wlary w życie i 
zamiłowania do ryzyka, powi- 
nien dążyć do szczęścia, bo 
im jest szczęśliwszy — tym 
lepszy. 

W filmie występuje wielu 
aktorów i statystów; w sek- 
wencji roku 2000 — poncd dwa 
tysłące. Molmi „mediami” — 
mężczyzną i kobietą  przet: 
wającymi „całe swoje życie” — 
są Andró Dussolier i Marthe 
Keller. (piszemy o niej na str. 
10). 


Glenda Jackson 


OSCARY 1974 


3 kwietnia wręczone zostały w Los Angeles już po 
raz 46 nagrody Hollywoodzkiej Akademii Filmowej 
— „Oscary”. Za najlepszy film ubiegłego roku uznano 
dramat sensacyjny George Roy Hilla „Żądło” 
Sting”), który Otrzymał także „Ońcary” Za re: 
scenariusz, montaż, muzykę, dekoracje i kos 
Najlepsi aktorzy: Glenda Jackson (, 
— już po raz drugi w swej karierze 


iumy, 
Piętno stanu *) 
i Jack Lem- 
mon („Oszczędź tygrysa”). Najlepsze kreacje dru- 


goplanowe: Tatum O'Neai („Papierowy księżyc”) 
i John Houseman („Pościg za aktami"). Najlepszy 
film zagraniczny: „Noc amerykanska” Frangcis 
Trutfauta. Głośny „Egzorcysta” Williama Friedkina 
wyróżniony został tylko za adaptację (William Peter 
Biatty) I opracowanie dźwiekowa 


Odkrycie 


Jack Lemmon 


— tak przynajmniej mówi o Cathy McDougan bry- 
tyjski reżyser Ken Russell, któr 
torce powierzył jedną z główny: 
mowej biografii Gustava Mahlera, 


młodziutkiej ak- 
ról w swojej (il- 


żeniec 


LLACULLULGECO 


FRANGOISE ROSAY 


Była jedną z ostatnich uczest- 
niczek i bohaterek tej epoki 
kina, w której „aktorstwo 
i „gwiazdorstwo” stanowiły sy- 
nonimy. Wszystkie pochwalne 
określenia jakimi można ob- 
darzyć aktora filmowego paso- 
y do kolejnych okresów jej 
niezwykle długiego zawodowego 
życia. Zaczęła występy na 
ckranie jeszcze przed pierwszą 
wojną światową, kiedy film 
dumnie ogłosił ' się Sztuką. 
Przeżyła wielki rozkwit arty- 
stycznego filmu awangardowe- 
go w latach dwudziestych, we- 
szla triumfalnie w epokę 
Gwiazd, przetrwała zwycięsko 
rewolucję dźwiękową | rozlicz- 
ne rewolucje estetyczne kina 
powojennego. Przed paru laty 
objawiła się naszym widzom 
pełną humoru i werwy rolą si- 
wowłosej poskromicielki gang- 
sterów w komedii Audiar- 
da „Nie drażnić cioci Leonty- 
ny”. Mialą 77 lat. 


Nazywała się _ naprawdę 
Frangoise de Naliche. Urodzi- 
ła się w Paryżu 19 kwietnia 
1891 r., ukończyła z wyróżnie- 
niem szkołę aktorską mając 16 
lat. Występowała w klasycz- 
nym repertuarze z równym po- 
wodzeniem, co w bulwarowych 
komediach, a także w Operze. 
Nakręciła ponad sto filmów we 
Francji, Anglii, USA, Niein- 
czech 1 Szwajcarii, odnosząc 


JANEPONDA NORA 


BOM LALKI 
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największe sukcesy w obr: 
zach swego męża, reżysera 
Jacquesa Feydera z lat 1934—35 
(„Wielka gra”, „Pensjonat Mi- 
moza”, „Zwyciężyły kobiety”) 
1 jego ucznia, Marcela Carnó 
mieszny dramat» z 1987 r.) 
0 wojnie najlepsze Kreacje 
stworzyła w „Czerwonej ober- 
ży” | „Graczu” Cinude Autant 
-Lary, Ostatnią rolę swego ŻY” 
cla zagrała w ubiegłym roku 
w tllmie „Po prostu kwestia 
czasu” reż. Jeana Dellanoya. 
Zmarła 28 marca bir. 


